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Apresentacio

Pablo Sotuyo Blanco
(Presidente do Repertério Internacional de lconografia Musical — RIdIM-Brasil)

Todo livro tem sua vida e sua histéria. Este ndo podia ser
diferente.

Nascido do esfor¢o conjunto de destacdveis figuras do
ambito musicolégico luso-brasileiro, dedicadas ao estudo da
iconografia musical e relativa a musica, o livro aqui apresen-
tado expressa vontades mancomunadas na concretizagdo de
um sonho coletivo que, por diversos motivos, parecia fadado
a naufragar nas ribeiras de além-mar depois de navegar em
aguas turbulentas.

Assim, este livro, primeiro de uma série que demos em
chamar Estudos luso-brasileiros em iconografia musical, organizado
pelo Projeto Nacional de Indexac¢do, Catalogacdo, Pesquisa
e Divulgacdo do Patriménio Iconogréfico Musical no Brasil
(RIdIM-Brasil), retine 12 trabalhos de 14 autores de ambas
as margens do oceano que, por compartilhar da mesma
area geografica com fortes raizes culturais comuns, exp&e
aspectos especificos da produgdo iconografica musical, per-
mitindo ao leitor ter uma visdo, mesmo que ainda parcial, da
complexidade da nossa cultura visual e musical.

A sua rica diversidade abrange itens iconograficos das
mais diversas naturezas (desde gravuras e publicacdes até
telas e azulejos, de slides e cartazes a grandes painéis e
murais), cobrindo um extenso marco temporal de quatro



séculos (notadamente entre os XVII e XX). Inclui a discussdo tanto do seu
contetido tematico musical e significado cultural, quanto de outros aspectos
decorrentes e correlatos como, por exemplo, as suas taxonomias, tipologias,
técnicas e suportes.

Tendo como critérios comuns a drea geografica cultural e o objeto de pes-
quisa, pareceu-nos desnecessario tentar organizar a sequéncia de ensaios por
possiveis temas ou subtemas. O seu conjunto apresenta um amplo, notavel
e rico panorama do nivel de producdo cientifica académica dos seus autores.
Ainda, evidencia o alcance nacional do projeto RIdIM-Brasil e seu crescente
prestigio e reconhecimento internacionais.

Fundado em Salvador, Bahia, em fevereiro de 2008, o RIdIM-Brasil foi reco-
nhecido pela entdo Comissdo Mista do RIdIM internacional no mesmo ano
em Nova lorque. O RIdIM-Brasil lida com o desenvolvimento e aplicacdo de
métodos e principios de catalogacdo de obras e documentos de interesse ico-
nogrédfico musical, produz conhecimento oriundo de pesquisas originais em
torno desse patrimoénio cultural e dissemina a informacdo resultante. Também
divulga as atividades dos seus membros participantes (majoritariamente orga-
nizados em grupos de trabalho locais espalhados presentemente em 13 estados
brasileiros), congregando pesquisadores, profissionais e técnicos interessados
nas fontes visuais com temdtica musical ou relativa a mdsica.

Assim, caro leitor, acreditamos sinceramente estar |he oferecendo um con-
junto de ensaios que, esperamos, estimulem o seu interesse ndo apenas pelo
patrimoénio iconografico musical aqui discutido, evidenciando a sua riqueza,
diversidade, valor e significado patrimonial e cultural, mas também, pela pre-
servagdo, conservagdo e estudo do restante da nossa riqueza cultural, musical
e iconografica.

Boa leitura!
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Capitulo 1

Trés séculos de iconografia da misica no
Brasil de Mercedes Reis Pequeno

Visualidade e construcdo de identidades
na pratica musical brasileira'

Beatriz Magalhes Castro

Introducéo

O estudo preliminar aqui apresentado refere-se ao recorte de
trabalho mais amplo sobre o conjunto iconografico denomi-
nado Trés séculos de iconografia da misica no Brasil, selecionado
por Mercedes Reis Pequeno (Rio de Janeiro, 1921-presente)
para compor a exposi¢do realizada em 1974 no contexto
das suas a¢bes enquanto chefe da entdo Se¢do de Musica
e Arquivos Sonoros, hoje Divisio de Musica e Arquivos
Sonoros (DIMAS), da Biblioteca Nacional do Brasil. As ima-

gens selecionadas para a exposi¢do sdo obras originais ou

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do
Repertdrio Internacional de Iconografia Musical (RIdIM) e 1° Congresso
Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA), 2011.
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copias reproduzidas de fontes diversas (inclusive livros) pertencentes a cole-
¢Oes publicas e privadas situadas na cidade do Rio de Janeiro. Aquelas que se
encontram em institui¢des publicas estdo, em sua maioria, depositadas nas
se¢bes de Livros Raros e de Iconografia da Biblioteca Nacional, mas foram
também incluidas obras depositadas no Museu Histérico Nacional, no Museu
Nacional e no Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro. Em meio as colegdes
particulares, incluem-se aquelas de Guilherme Guinle, Paulo Geyer, Candido
de Paula Machado, Castro Maya e Moreira Salles, todas também localizadas
no Rio de Janeiro.

O trabalho mais amplo mencionado faz uso dessa selecio como ponto
de partida para um histérico da iconografia musical brasileira, buscando
ainda oferecer publica¢bes especializadas que possam colaborar no fomento
ao estudo iconografico musical no pafs. Contudo, os aspectos aqui explo-
rados propdem uma analise preliminar desse conjunto com o objetivo de
estabelecer perspectivas sobre a constru¢do de identidades visuais, refletindo
estilos, préticas e épocas, tautocronismos, assim como a influéncia de ele-
mentos extramusicais nas suas constru¢des do ponto de vista historiogréfico
do espaco brasileiro.

Para essa, que foi a primeira exposicdo dedicada a iconografia musical bra-
sileira realizada no pafs, Pequeno publica um pequeno catédlogo descritivo (no
formato de 148 x 210mm), acompanhado por um conjunto de 18 cart&es-pos-
tais, os quais, mais do que simples “brindes”, permitiam uma forma de difusdo
e aproximagdo ao conteido da exposi¢do. Pela primeira vez, reunia-se um
conjunto semelhante num pafs que assistia a um interesse crescente por publi-
cagdes de relatos de viajantes e a iconografia desses decorrentes, permitindo-se
contemplar a elabora¢do de um discurso imagético de préticas sociomusicais
de forma integral e sistematizada.

Contribuem para este interesse crescente as transformagdes na percepgao
sobre a identidade nacional, construidas por meio de politicas editoriais, que
passam a interagir e a integrar programas e propositos de governo, constituin-
do-se ainda como principal meio para publicacdo e difusdo de textos e dis-
cursos nacionalizantes. Tais mudancas, de inicio ajustadas ao contexto da ins-
tauragdo da Republica (1889) e logo inseridas no contexto do Estado Novo,

2 Essas mudangas incluem principalmente aquelas promovidas pela dita Escola de Recife de Tobias
Barreto (1839-1889), e logo por Silvio Romero (1851-1914) j& no contexto do Rio de Janeiro e

12 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



como no pan-lusitanismo da década de 1940°, traduzem-se em publica¢des no
Brasil, desde, por exemplo, o Almanaque brasileiro Garnier (1903-1914) a colegao
Brasiliana, lancada pela Cia Editora Nacional em 1931. Considerada por
Laurence Hallewell (1985, p. 301) como a mais importante subsérie da Biblioteca
Pedagdgica Brasileira, este aponta ainda a Brasiliana como modelo para outras
cole¢bes publicadas a partir de 1936, como os Documentos Brasileiros, da
editora José Olympio, a Corpo e Alma do Brasil, da Difusdao Europeia do Livro,
os Retratos do Brasil, da Civilizacdo Brasileira, e ainda a Biblioteca Histérica
Brasileira, da Martins Editora. Tais politicas e investimentos construiram o
caminho para publicagdes nos anos 1970 como a cole¢do Reconquista do
Brasil, da Editora Itatiaia em conjunto com a Editora da Universidade de Sao
Paulo (Edusp), que sob a direcao de Mario Guimardes Ferri, entdo presidente
da Edusp, publicou-se um total de 306 volumes em trés séries.

O perfil destas publicagdes remete a criagdo de um universo imaginério
e imagético, uma espécie de memoria histérica, ou quem sabe, “meméria
historiogréafica”, cujos objetivos e sentidos particularizam pela apreciagdo
de temas, eventos e signos do passado brasileiro ou de versdes histéricas
acerca de um determinado passado. Nessas cole¢Ges, hd uma tentativa muito
explicita de demarcagdo de “quadros histéricos” com vistas a difundi-los e
sobrevalorizd-los com finalidades variadas (Cf. SERRANO, 2010, p. 2).*

Os 132 itens selecionados por Pequeno para a mostra de 1974 foram por
ela organizados em cinco sec¢des, oferecendo uma tipologia do que se poderia
perspectivar e prospectar tanto em termos de campos de estudo como das
praticas e locus musicais desses decorrentes, como explicitado na Tabela 1.

Nesse contexto, observa-se a prevaléncia das préticas “da rua” ou nela pro-
duzidas (como nas epigrafes “Dancas e festejos”, “Cenas de rua” e “Eventos
histéricos”) sobre as praticas privadas “da casa”, observando desde j4 o
horizonte da sociologia dual de Roberto Da Matta na sua tentativa de “com-
preensdo da gramatica profunda” (SOUZA, 2001, p. 48) do quadro social
brasileiro, ao qual recomaremos posteriormente.

da Academia Brasileira de Letras. Ver: LEAL, 2010.

3 Ainstitucionaliza¢do do Acordo Cultural luso-brasileiro de 1941, celebrado entre Brasil e Portugal,
assinado pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), no Brasil, e o Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN), em Portugal, produzindo vasto material impresso, como revistas,
séries ou cole¢des no contexto do Estado Novo. Ver: SCHIAVON, 2008.

4 Ver também o trabalho mais amplo e premiado da mesma autora: Caravelas de papel (2009).
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Tabela 1 - Organiza¢do interna em cinco se¢des das 132 imagens
com respectivo ntimero de imagens selecionadas:

Dangas e festejos (1-61)

61 itens

Eventos histdricos (62-69)

8 itens

Cenas de rua (70-111)

42 itens

Cenas domésticas (112-118)

7 itens

Instrumentos musicais (119-132)

14 itens

Os 18 cartdes-postais ilustrativos, incluidos no catdlogo da exposicdo,
reunia reprodugdes de litogravuras em preto e branco nas quais prevaleceram
também as imagens “da rua”, embora se possam considerar fatores ad hoc

nessa escolha.®

Tabela 2 - Organizagdo interna em cinco se¢Ges das 18 imagens dos cartdes-postais
com respectivo nimero de imagens selecionadas:

Dancas e festejos (1-61)

10

Eventos histéricos (62-69)

1

Cenas de rua (70-111)

3

Cenas domésticas (112-118)

1

Instrumentos musicais (119-132)

3

Do ponto de vista cronoldégico, as imagens do século XVI elegidas por

Pequeno revelam representa¢des de grupos indigenas, iniciando com a célebre
imagem de Une Féte Brésilienne célébrée a Rouen en 1550 (DENIS, 1850) e aquela
reproduzida no Dritten Buch Americce, Darinn Brasilia durch Johann Staden... de De
Bry® (Figura 1). Foram incluidos ainda desenhos contidos nas obras de Staden,

5 Destacamos que principalmente no caso das fontes primdrias dos séculos XVI e XVII, das quais
as imagens foram retiradas, da forma como indicadas por Pequeno, niao foram verificadas indi-
vidualmente, sendo tarefa integral e sistemdtica remetida a publicacdo mais ampla; contudo, e
quando possivel, foram discriminadas as fontes originais diferenciando ainda as atividades do

gravador, editor, desenhista, artista, como apropriado.

6 Especialmente nas obras do século XVI, Pequeno ndo indica artista e titulo da imagem, apenas a
obra que a contém. O titulo completo da obra de De Bry, segundo Jacques-Charles Brunet (1780-
1867) é: Dritten Buch Americce, Darinn Brasilia durch Johann Staden von Homberg ausz Hessen, ausz eigener
erfahrung in Teutsch beschriebten.|v...] Durch Dieterich Bry von Littich, jetzt Burger zu Franckfurt am
Mayn, 1593. - Venales reperilitur in Officina Theodori de Bry (Cf. BRUNET, 1860-1865).
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Thévet, Léry, Evreux’ (Figura 2), entre outros, sucedidas nos séculos XVII a XIX
por aquelas publicadas por Castelnau (1812-1880), Danse des Indiens Apinagés
(CASTELNAU, 1852, Il, pr.9 e 14) e de Spix e Martius, com Festlicher Zug der

Tecunas (sic).”

Figura 1 - Theodor De Bry (1528-1598) - Dritte Buch Americae Darinn Brasilia durch J.
Staden von Homberg auss Hessen... Franckfurt am Mayn, 1593

7 Desenhos de Joachim Du Viert gravadas por Pierre Firens; intitulados Esses sdo os retratos verdadeiros
dos selvagens da ilha de Maranhdo, chamados Topinambous, trazidos ao Cristianissimo Rei da Franga e de
Navarra pelo Senhor de Razilly, no presente ano de 1613, em que sdo representadas as posturas que assumem
ao dangar, reproduzidas em d’Evreux (1615).

8 Litogravuras de Nachtmann (Cf. MARTIUS; SPIX, 1817-1820, pr. 7, 8, 28 e 34).
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Figura 2 - Joachin Du Viert. Da obra de Ives d’Evreux. Suite de L’Histoire des choses plus memorables
aduenues en Maragnan es années 1613 & 1614

(e My ta wean pageai b dn Decapr
s ﬂJn pae or e Fan T e lat perimdy mever

Em A danga dos Tapuias (Figura 3), a maior e mais conhecida obra de Albert
van der Eckhout (ca. 1610-ca. 1666), encontra-se o vultoso painel a éleo
pintado em 1645 no Brasil, medindo 168cm x 294cm, retratando um ritual
dos indios tarairius (Tapuias), naturais do Rio Grande do Norte’. O original
encontra-se no Nationalmuseet de Copenhague, mas difundiu-se no Brasil por
meio da cépia feita por Liitzen por encomenda de Dom Pedro II'°, hoje perten-
cente ao Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro no Rio de Janeiro.

9 Sobre Eckhout, ver: Schaeffer (1968), Silva (2003), e Valladares e Mello Filho (1981).

10 O Imperador Dom Pedro Il, ao visitar o Museu Nacional de Copenhague, em 1876, encomendou
cépias, em dimensdes menores, de algumas das telas de Eckhout executadas pelo pintor-co-
pista Niels Aagaard Liitzen. Essas cépias foram incorporadas, na época, ao acervo do Instituto
Histérico e Geografico Brasileiro, no Rio de Janeiro. Em 2002, as obras de Albert Eckhout per-
tencentes ao Museu Nacional da Dinamarca retornaram pela primeira vez ao Brasil para a expo-

sicdo Retratos do Novo Mundo: o legado de Albert Eckhout, realizada pelo Instituto Ricardo
Brennand, no Recife.

16 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



Ja as imagens do século XVII encerram as primeiras representac¢des de
grupos africanos, como no exemplo de Wagener (Negertanz) (Figura 4), suce-
dido no século XIX por Spix e Martius (Die Baducca, sic) (Figura 5) e Rugendas
(Landu, sic) (Figura 6), todos fascinados pelo Batuque, denominados respec-
tivamente como Negertanz, Baducca e Landu. Essas imagens ndo sé revelam os
olhares diferenciados de cada artista - seja acentuando a sexualidade ou a
sua representacdo - como também a morfose do tema, desde uma “danca de
negros” ao mais elaborado lundu, pratica musical urbana que se desdobra pos-
teriormente em estilos como maxixe, choro e samba.

Figura 4 - Zacharias Wagener (1614-1668) - Negertanz. (Cortesia do Kupferstich-Kabinett
der Staatlichen Kunstsammlungen - Dresden)

Trés séculos de iconografia da misica no Brasil de Mercedes Reis Pequeno 17
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Figura 5 - C. F. von Martius (1794-1860) e J. B. von Spix (1781-1826) - Die Baducca
[batuque] in S. Paulo. Do Atlas zur Reise in Brasilien, 1823-1831.

Figura 6 - Johann M. Rugendas (1802-1858) - Danse Lundu. Da obra
Malerische Reise in Brasilien, 1835

Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



Nesse conjunto, é possivel identificarmos também o deslocamento desde o
espaco rural ao espaco urbano, no qual a contribuigao africana e, no caso, do
negro escravizado, passa a ser retratada em atividades diversas, como o fizeram
Chamberlain (Sick slaves) (Figura 7) e Debret (L’aveugle chanteur) (Figura 8).

Figura 7 - Chamberlain - Sick slaves. Da obra Views and costumes of the city
and neighbourhood of Rio de Janeiro — 1819-1820

Figura 8 - Jean-Baptiste Debret (1768-1848) - L’Aveugle chauteur.
Da obra Voyage pittoresque et historique au Brésil — 1816-1831

Trés séculos de iconografia da misica no Brasil de Mercedes Reis Pequeno 19



Destaca-se ainda o surgimento no século XVIIl de obras de artistas por-
tugueses, como Carlos Julido (1740-1811) (Figuras 9a e 9b), Alexandre
Rodrigues Ferreira (1756-1815) (Figura 10) e Jodo Candido Guillobel (1787-
1859) (Figura 11), e brasileiros, como Leandro Joaquim (ca. 1738-ca. 1798) e
Antonio Francisco Soares [s/d.].

Figuras 9a e 9b - Carlos Julido (1740-1811). Coroagdo de um rei negro (acima)
e Cortejo e coroagdo de uma rainha negra (abaixo)

20 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



Figura 10 - Alexandre Rodrigues Ferreira (1756-1815). Uso de buzina por indio na Amazénia.

Da obra Viagem filosdfica..., 1783-1792

e —

Figura 11 - Jodo Candido Guillobel (1787-1859) - Vendedor ambulante tocando berimbau.
(Cortesia da Col. Paulo Geyer)

Trés séculos de iconografia da misica no Brasil de Mercedes Reis Pequeno
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As aquarelas coloridas de Carlos Julido (1740-1811) - Cortejo e coroagio
de uma rainha negra, Rei e rainha negros e Coroagdo de um rei negro — destacam-se
nesse contexto pela leveza e originalidade das figuras longilineas abstraidas de
qualquer cendrio naturalista. Contudo, do portugués Guillobel, observamos
uma das suas quatro aquarelas de Vendedores ambulantes com instrumentos musi-
cais de inicios do século XIX, cuja composi¢dao coincide com a conhecida obra
de Carlos Julido, seu antecessor e semipatricio, ja que Julido teria nascido na
Itdlia', sé posteriormente servido no exército portugués.

Cabe ainda destacar a primazia dos artistas estrangeiros sobre portugueses
e brasileiros - perfazendo 85% (38/43) do total de artistas europeus - em
visitas préprias ou integradas em missdes cujas comitivas incorporavam artis-

ta(s) - que se encontram assim distribuidos:

Tabela 3 - Distribuicdo quantitativa entre artistas estrangeiros, brasileiros e portugueses

10 FR 3 PT 1 DN
8 GB 2 BR 1 EUA
5 DE 2 n.i. (ndo identificado) 1 T
5 NL 1 BE
3 AU 1 CH

Nos processos de constru¢do de identidades por meio dos discursos ima-
géticos, é necessdrio considerar ndo somente as formas pelas quais artistas
- e em especial os artistas estrangeiros - traduzem ou interpretam realidades
locais, como também o grau de distanciamento (ético) intrinseco nas suas
construgdes dessas representagdes. No caso em tela, apesar de apresentarem
técnicas aprimoradas de execugdo (6leo versus litogravuras coloridas) compa-
radas aquelas executadas por artistas portugueses ou brasileiros natos, o olhar
do estrangeiro visitante ird se constituir sempre num olhar de fora para dentro.
Assim, e por ser construido de forma intrinseca ao processo, as perspectivas
inerentes ao distanciamento do artista em relacdo ao objeto tornam-se rele-
vantes rumo a uma “compreensdo da gramdtica profunda” do quadro social
brasileiro. O impacto sobre a subjetivagdo no pafs desse discurso imagético,
inclusive pelo alto padrao de execugdo, diferencia-se por ser elaborado por um

olhar que parte de uma visdo do nacional intrinsecamente como um “outro” e

11 Suposto local de nascimento, ndo confirmado.
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ndo como uma representagdo de si préprio. Ao retratar o espaco geografico
brasileiro, refletindo a sua ocupagdo demogriéfica e econémica, a identidade
objetiva, geografica e cultural decorrente dessa representacdo é somente par-
cialmente diferenciada de outros espagos.

Tal fato tem desdobramentos concretos, durante os séculos XIX e XX, nas
epistemes estabelecidas no trabalho musicolégico brasileiro no qual a anélise de
construgdes e praticas musicais ndo inferiu seus procedimentos a partir de pre-
missas analiticas de sistemas complexos da cultura, como serd exposto a seguir.

Considerando-se a prevaléncia numérica de obras de autores estrangeiros
(sobre artistas “nacionais”) incluidos na exposi¢do - 25 obras de Debret
(25/132 imagens), seguido por Rugendas (14/132) e Spix e Martius (8/132) -,
Pequeno inclui os portugueses Ferreira (6/132) e Julido (4/132) no patamar de
autores com pelo menos quatro obras, compensando de alguma forma a falta

de artistas portugueses e brasileiros na exposigdo.

Problemas e questdes

Ao considerarem-se aspectos epistemolégicos do trabalho no campo da icono-
grafia no Brasil, lembramos alguns aspectos especificos que podem ser igual-
mente estendidos a outros campos de estudo musicolégico no pais, no qual
destacamos a importancia do trabalho com um conjunto multiplice de dados,
como é o caso desta colecdo. Embora haja a necessidade de contextualizar e
pormenorizar aspectos especificos centrados sobre processos e sujeitos espe-
cificos, conjuntos de dados ampliados comportam uma andlise comparativa
que torna possivel a identificagdo de tendéncias e a construcdo historiografica
a partir de processos de vdrias naturezas, inclusive o musical.

Uma vez identificados, estes campos interdisciplinares admitem possibi-
lidades tedrico-metodoldgicas e conceituais, empregadas numa musicologia
pés-estruturalista na superagdo de evidéncias prescritivas pela imersdo em
ambiéncias histérico-sociais mais complexas, nas quais torna-se discernivel
a permanéncia de praticas e processos especificos da musica no contexto
luso-brasileiro.

Distinguimos ainda a importancia do trabalho com conjuntos multiplices
de dados por admitirem traspassar analises restritas rumo a uma observagao
ja dos processos - e ndo dos produtos - na compreensdo da construgdo de
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mentalidades no plano de uma histéria intelectual da musica, campo este
ainda a ser efetivamente desenvolvido relativamente as praticas musicais no
contexto luso-brasileiro.

Pequeno, em seu breve preAmbulo no catalogo da exposi¢do, menciona
tal concep¢do quando reconhece “todo um complexo cultural” manifestado
“através de quadros, gravuras, retratos, murais, baixos-relevos, esculturas etc.
[...] valiosa fonte de informagdo musical”. (PEQUENO, 1974, p.2) A qualifi-

I))

cagdo por Pequeno de um “complexo cultural” emerge igualmente da premissa
de superacgdo de evidéncias prescritivas na imersdo em ambiéncias histérico-
sociais mais complexas.

Pesquisas recentes sobre a génese do bandolim brasileiro' demonstraram
processo semelhante numa aprecia¢do comparativa das caracteristicas cons-
trutivas justaposta a iconografia relativa ao instrumento, remetendo a uma
melhor compreensdo, inicialmente, da ancestralidade do bandolim brasileiro,
mas sobretudo da permanéncia de derivagdes de instrumentos medievais no
Brasil. Os conceitos sobre construgdo sdo fundamentados na classificagdo
Hornbostel e Sachs (1961; 1992)", que atribuem ao bandolim brasileiro
a classificagdo 321.322-6", conferindo a tipologia de um alatide com alca
(handle lutes) com brago conectado ao (ou esculpido no) ressonador e com
fundo plano. (Tabela 4)

A analise retrospectiva das deriva¢des das tipologias nas quais se inclui o
bandolim brasileiro demonstra que a caracteristica do fundo plano é adqui-
rida na Idade Média a partir da citola (primeiro a apresentar tal caracteristica)
e a seguir a citara (ou cistro) renascentista, que possui igualmente fundo plano,
mas apresenta formato frontal arredondado. Difundidas em Portugal desde o
século XVI'%, a citara com fundo plano e formato frontal arredondado pode ser

12 Como a realizada por Jorge Antdnio Cardoso Moura, sob orientag¢do da autora, e defendida no
ambito do Programa de Pés-Graduagdo em Musica em Contexto da Universidade de Brasilia em
2011.

13 Uma tradugdo da tabela ao portugués estd em preparagdo pela autora a partir da versdo espa-
nhola informada por Cristina Julia Bordas Ibafiez. Para evitar posteriores corre¢des, utilizaram-se
aqui as referéncias em lingua inglesa.

14 Confirmada por Cristina Julia Bordas Ibafiez em e-mail de 8 de agosto de 2011.

15 Mencionada primeiramente por Tinctoris em De Inventione (1487), como em Lanfranco (1533),
Praetorious (1618-1619), Marin Mersenne (1639) e Athanasius Kircher (1650).

24 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



considerada como modelo construtivo a partir do qual se derivard no século
XVIII a guitarra portuguesa; esta, por sua vez, ird se tornar o arquétipo constru-
tivo para o bandolim brasileiro, conforme evidéncias encontradas nos relatos
dos fabricantes de bandolins brasileiros nos séculos XIX e XX. (MOURA, 2011)
Assim, ao contrario do “mandolino” italiano (seja este lombardo, milanés ou
o mais tardio napolitano) que possui fundo abombado'® e formato frontal
piriforme'’, as caracteristicas da citara sdo o formato frontal arredondado e o
fundo plano, que permanece na guitarra portuguesa e no bandolim brasileiro,
como exposto na ilustracdo da Figura 12."8

Como exercicio comparativo, se nos remetermos a iconografia apresen-
tada por Pequeno, podemos notar a presenga de instrumentos cordéfonos
compostos do tipo 321.322 com formato de fundo plano associado primeira-
mente aos africanos, como retratado por Julido em inicios do século XVIII; ja
a partir do século XIX, em Debret (Figura 13) e Rugendas (Figuras 14a e 14b),
notamos a presenca de cordéfonos compostos do tipo 321.321 de formato
piriforme e fundo abombado do mandolino italiano.

Fontes portuguesas: Garcia de Resende (cronista, cantor e mdsico), Hida da Princeza D. Beatriz para
Sabdia (1527), na qual uma citara e trés violas de arco sdo embarcadas no navio que a trans-
portava; “palavras sem obras, cithara sem cordas...” In: Jorge Ferreira de Vasconcelos (1515-1585),
Comédia Eufrosina (1543); Catédlogo da Livraria Real de Mdsica de D. Jodo IV (1649) referencia
varios livros estrangeiros de citara publicados na época como o livro “Obras para Cithara, escritas
de mdo”, no qual se presume que seria uma obra portuguesa, devido ao seu desaparecimento em
Portugal, causado pelo terremoto de 1755. In: Pedro Caldeira Cabral, Portal da Guitarra Portuguesa.
Disponivel em: http://www.guitarraportuguesa.com Acessado em: 10.05.2011.

No Brasil: Inventdrio de Francisco de Ledo (1632) indica que o instrumento havia sido importado
de Portugal com um custo de 480 réis. Em Sdo Paulo, o inventdrio de Francisco Ribeiro (22 de
agosto de 1615) mencionou uma citara ou sitra com roseta trabalhada avaliada em 1.280 réis e
vendida em 1632 por 480 réis (Rogério Budasz. The Five-Course Guitar (Viola) in Portugal and Brazil
in The Late Seventeenth and Early Eighteenth Centuries. PhD diss., University of Southern California,
2001). A presenca da citara no contexto nordestino brasileiro também foi indicada por Budasz
(idem): “No século seguinte, ela aparece nas maos do Padre Antonio da Silva Alcantara (b.
1712) a partir de Olinda (Pernambuco), que, de acordo com Loreto Couto, compds ‘sonatas
para violino (rebecas), para cravo e para Citara’. No século XIX, a Citara foi um dos principais
instrumentos para o acompanhamento de musicas populares - ou modinhas - como relatado
por varios cronistas.”

16 Como encontrado desde o Ud drabe e o Tanbur persa.
17 Em formato de péra.

18 Diagrama realizado por Jorge Antonio Cardoso Moura.

Trés séculos de iconografia da misica no Brasil de Mercedes Reis Pequeno 25



Tabela 4 - Discriminagdo derivativa na classificagdo Hornbostel
e Sachs para o bandolim brasileiro

A string bearer and a resonator are
organically united and cannot be

- Composite chordophones separated without destroying the
instrument
321 Lutes The plane of the strings runs parallel

with the sound-table

The string bearer is a plain handle.
Subsidiary necks, as e.g. in the Indian
prasarini vina are disregarded, as are
321.3 Handle lutes also lutes with strings distributed over

several necks, like the harpolyre, and
those like the Lyre-guitars, in which the

yoke is merely ornamental

The handle is attached to or carved

321.32 Necked lutes from the resonator, like a neck

NB Lutes whose body is built up in the [Violin,
321.322 Necked box |~utes or necked shape of a bowl are classified as bowl viol,
guitars !
lutes guitar]|

Figura 12 - Quadro geral comparativo das diferentes derivagdes tipoldgicas
de fundo abombado e de fundo plano, na qual se destacam as modifica¢des progressivas
do formato da citara ao bandolim brasileiro. (MOURA, 2011)

A B
Legenda
A -Ud (Arabe) E - Citara
B - Tanbur (Saz) (Persa) F - Guitarra portuguesa
C - Mandolino milanés/lombardo G - Bandolim brasileiro
D - Mandolino napolitano
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Tais fatores urgem discussdo sobre a extensdo da representacdo feita pelos
pintores europeus nas quais eles retratam modelos originais ou “inspira¢des”
retiradas dos instrumentos utilizados a época em outros espagos geogréaficos.
Como ja referido em relagdo a construgdo imagética em musica no processo
brasileiro, ao retratar o “nosso” espago geogrifico, a identidade objetiva, geo-
grafica e cultural decorrente dessa representacdo pode ser somente parcial-
mente diferenciada de outros espacos.

Nesta proposta de uma epistemologia renovada do trabalho musicolé-
gico, inclusive no campo da iconografia no Brasil, inferéncias sobre dados reti-
rados de fontes diversas, constituindo-se por sua vez em conjuntos alargados
de dados, permitiriam o aprofundamento das questSes exploradas, inclusive
com a possibilidade de cruzamento com outros conjuntos alargados de dados.
Assume-se aqui, portanto, que a questdo da compreensdo sobre dado sistema
cultural enquanto sistema complexo e dindmico sé poderd ser desenvolvido a
partir de conjuntos igualmente complexos e dindmicos, admitindo por fim as
perspectivas multi, trans e interdisciplinares abertas a musicologia a partir dos
pressupostos pos-estruturalistas que vieram a influencia-la.

Figura 13 - Jean-Baptiste Debret (1768-1848). Les délassements d’une apres diner.
Da obra Voyage pittoresque et historique au Brésil - 1816-1831

= |
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Figura 14a - Johan Moritz Rugendas, Costumes do Rio de Janeiro. Em litografia
do album Voyage pittoresque au Brésil

Figura 14b - Johan Moritz Rugendas, Costumes do Rio de_Janeiro. Em litografia
do album Voyage pittoresque au Brésil
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Conclusdes

Tendo exercido entre 1947 e 1949 a fungdo de assistente do musicélogo Charles
Seeger na Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana (atual Organiza¢do dos
Estados Americanos - OEA), Pequeno iniciou em 1951 o trabalho de criacdo e
organiza¢do da Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro (DIMAS), na qual se iden-
tifica a instalagdo das primeiras estruturas de pesquisa de cunho arquivistico-
musicolégico. Estas vieram a permitir o desenvolvimento inicial de a¢cdes musi-
colégicas passiveis de manutencdo do didlogo e do intercambio de informagdes
no plano internacional sobre o patriménio arquivistico-musical localizado no
Brasil, e incluem as primeiras cataloga¢cdes no ambito dos ditos repertérios
internacionais do Grupo “R”: Répertoire International des Sources Musicales (RISM),
Répertoire International de la Littérature Musicale (RILM), Répertoire International
des Périodiques Musicales (RIPM) e Répertoire International de Ilconographie Musicale
(RIdIM) no Brasil, os quais constituem hoje amplo recurso dindmico para o
necessario cruzamento de dados no que tange a investigacdo em sistemas cul-
turais complexos.
A prépria afirma no preambulo do referido catdlogo que:

Visando um amplo e vasto levantamento da iconografia da musica, foi lancado
recentemente pela Associag¢do Internacional de Bibliotecas de Musica (AIBM),
Sociedade Internacional de Musicologia (IMS) e Conselho Internacional de
Museus (ICOM) o projeto RIdIM - ‘Répertoire International d’lconographie
Musicale’. No Brasil uma comissao ja se acha empenhada em colaborar nesse
Projeto, responsavel, em parte, pela presente Mostra, que focaliza uma das

dreas a ser explorada - a da iconografia referente a musica em nosso parfs.
(PEQUENO, 1974, p.2)

Apresentada em 1974, na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, a selecdo
de Pequeno, organizada em cinco temdticas e quatro periodos, refletiu antes
a tipologia e tematicas das imagens encontradas, e ndo apenas uma classifi-
cagdo periddica. Em sintese, buscou-se demonstrar ndo somente a relevancia
deste estudo pioneiro, mas também a metodologia e os conceitos empregados
na sua organizagdo e constru¢do. Buscou-se ainda contribuir para um registro
histérico de a¢des consideradas fundamentais para a efetiva internaciona-
lizagdo das contribuicdes feitas no pafs e/ou tendo o pais como objeto de
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representac¢do iconografica, rumo a uma melhor compreensdo da “gramdtica
profunda” desses processos e do seu impacto na cultura musical brasileira.
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Capitulo 2

lconografia musical e performance
através de fotografias

Entre o recordar e o esquecer’

Isabel Porto Nogueira, Fébio Vergara Cerqueira
Francisca Ferreira Michelon

Introducdo

z

Gostariamos de iniciar ressaltando que este texto é resul-
tado da reunido de trés pontos de investigagdo complemen-
tares, sob os quais nosso grupo de pesquisa’ vem se debru-
¢ando recentemente: iconografia musical, metodologia de
pesquisa com imagens e histéria da performance musical.
A escrita desta conferéncia absorve estas trés vertentes de
questionamento, mas, por forca da limita¢do de espago de
que dispomos, faremos isto de forma breve e introdutdria.
Os pesquisadores, autores deste texto, que vém trabalhando

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do RIdIM
e 1° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA), 2011.

2 Grupo de Pesquisa em Musicologia, UFPEL - CNPq, liderado por Isabel
Porto Nogueira.
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de forma articulada desde 2001, s3o Francisca Ferreira Michelon, historiadora
da fotografia, Fabio Vergara Cerqueira, arquedlogo e historiador, e Isabel Porto
Nogueira, pianista e musicéloga; todos professores da Universidade Federal de
Pelotas (UFPEL) e da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

O tema central desta conferéncia trata de um conjunto de fotografias de
intérpretes que compde uma das galerias do Conservatério de Mdsica de
Pelotas. Desde 2003, dedicamo-nos a estudar o acervo documental desta
instituicdo, tendo como resultados, além da organizagdo do Centro de
Documentagdo Musical, a publicacdo, em 2005, da obra Histdria iconogrdfica
do Conservatorio de Miisica de Pelotas. Para comecar nossa exposi¢ao, pedimos
licenga para convida-los a um passeio, para o qual vamos conduzi-los agora.

Ao passar pelo centro de Pelotas, no caminho dos cafés, dos bancos, do
centro histérico e comercial da cidade, um casardo antigo se imp&e na esquina
das ruas Félix da Cunha e Sete de Setembro. Mdsica e sons de alunos estudando
ecoam além do prédio do século XIX e fazem com que o olhar dos passantes
se dirija as janelas do segundo andar, e sempre existe alguém que esclareca aos
que desconhecem do que se trata: “estamos passando pelo Conservatério de
Mudsica”. O olhar da pessoa invariavelmente retorna as janelas, entre admirado
e contemplativo, enquanto um leve sorriso se esboca no rosto do cidaddo que
segue seu caminho pela cidade. Ao cruzar a esquina e entrar no prédio, um
tapete vermelho se estende por toda a escadaria que conduz o visitante ao
segundo andar, sede da escola desde 1918. Pouco tempo para os padrdes da
Europa, muito tempo para os padrdes brasileiros. Ao cruzar o hall de entrada,
a esquerda, encontra-se a porta de entrada do auditério, a direita, uma galeria
de fotografias dos artistas que estiveram realizando concertos recentemente
no Conservatério de Musica. Seguindo por este hall, alguns passos adiante, o
corredor alarga-se, formando uma antesala; a parede da esquerda faz uma
curva, um cotovelo, levando, ainda pelo tapete vermelho, a porta de entrada
dos artistas ao palco. Antes de atravessar esta porta, a esquerda, na parede, um
conjunto de fotografias em preto e branco recebe o visitante. Sdo 24 fotografias
em suas molduras, configurando uma galeria sem plaqueta ou inscri¢do, que
todos recordam que “sempre esteve ali”, e que os artistas que entram no palco
ndo podem deixar de perceber. Entre recepcionando, conduzindo e autorizando
a entrada ao palco, invariavelmente chamam a atengdo dos artistas, que se

detém a ler as inscri¢des das imagens, para logo a seguir emitir um comentario
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surpreso dizendo: “nossa, Backhaus! Bidu Sayao! Friedmann! Todos estes
tocaram aqui?”. O subito reconhecimento da importancia das personalidades
artisticas que ocuparam o palco antes dele parece conferir, neste momento que
antecede a entrada do artista a sala de concerto, um significado ainda maior de
importancia e responsabilidade histérica pela performance a seguir.

Como insiders a este contexto, nunca as fotografias nos chamaram a atencao,
por ser demasiado pertencentes a este cendrio. Ao responder as perguntas, e
convivendo diariamente com as fotografias, uma série de questionamentos
comecaram a surgir: de quem sdo estas fotografias? De que forma estas imagens
chegaram a escola? Quem organizou esta galeria? Sdo recorrentes em outros
conservatérios do Rio Grande do Sul? Que relagdo possuem com os docu-
mentos do acervo da escola? Porque estas fotografias e ndo outras? O que repre-
senta esta galeria para as pessoas que aqui convivem? Estas reflexdes sobre as
representac¢des evocadas pelo prédio do Conservatério de Mdsica e seu interior,
sobre a cidade de Pelotas e intérpretes que vém a este palco realizar concertos,
pretende conduzir o leitor ao universo do qual nos ocuparemos neste trabalho.

Além da licenga poética, pretende marcar o local de onde falamos e buscar
problematizar as representa¢es que carrega uma escola de musica fundada
em 1918, no sul do Brasil, préxima a fronteira com Uruguai e Argentina.
Nessa regido, a cultura do charque conferiu destaque econdmico a cidade,
de meados do século XIX até a década de 1920. Criou-se uma cultura pré-
pria, com olhos voltados para a Europa. Por isso, nos ocuparemos da his-
téria do Conservatério de Musica de Pelotas, seu contexto de criagdo, sua
pratica docente e promogdo de concertos com artistas reconhecidos no Brasil
e Europa, aspectos que determinam o cardter e tipologia dos documentos per-
tencentes ao seu acervo documental.

Ao estudar a galeria de retratos fotograficos, buscamos compreendé-la ndo
como fenémeno isolado, mas como pertencente a um universo de salas de
concerto de escolas de musica, onde se pode inferir que a pratica interpreta-
tiva ganha um forte destaque através da presenca dos retratos como icones de
valoragdo. Se nos livros de histéria da musica é tradicionalmente a figura do
compositor a que merece destaque, no universo das salas de concerto - e pos-
sivelmente nos teatros - a figura do intérprete parece ganhar corpo, talvez em
uma tentativa de eternizar a experiéncia efémera da performance. Ao mesmo

tempo, percebemos que a galeria de retratos demarca eras simbdlicas, como

Iconografia musical e performance através de fotografias 35



forma mitica de apresentar a cronologia da institui¢do. Um tempo de herdis
- os intérpretes, admirdveis, desbravadores de locais indspitos aos quais che-
gavam para realizar concertos - opGe-se a um tempo de homens mortais - o
tempo comum dos intérpretes que passaram recentemente pelo palco da casa.
O tempo de herdis, por sua vez, opde-se, ainda, a um tempo precedente, o dos
deuses - os compositores, consagrados e perpetuados através dos estudos
tradicionais de histéria da musica. Ao estudar o simbolismo da galeria de
intérpretes, que remete ao tempo dos herdis, buscamos abordar a histéria da
performance na musica de concerto, sublinhando a importancia da conser-
vagdo dos acervos fotograficos de instituigbes de ensino musical brasileiras,
tendo em vista sua importancia como portadoras de memoria destas praticas.
Finalmente, buscamos apontar para as possibilidades e maneiras de utilizagao
da fotografia nos estudos da iconografia musical, abordando seus elementos
essencialmente visuais, suas relagdes com os demais documentos do arquivo,
os conceitos fotogréficos intrinsecos a sua feitura e ainda as representagdes
subjacentes ao conceito de artista, vigentes na época.

O Conservatorio de Masica de Pelotas e seu acervo histérico

O Conservatério de Musica de Pelotas foi fundado em 1918 como primeira ini-
ciativa do que foi, em 1921, o projeto de interiorizacdo da cultura artistica no
Rio Grande do Sul, idealizado por Guilherme Fontainha® e José Corsi®. Dentro
desse projeto, estava prevista a criagao de 17 conservatérios no Rio Grande do
Sul, que, aliados a centros de cultura artistica, seriam responsaveis pelo ensino

3 Guilherme Fontainha (1887-1970), pianista e pedagogo mineiro, realizou seus estudos musicais
no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, transferindo-se alguns meses depois para
Alemanha e Paris. Foi diretor do Conservatério de Mdsica de Porto Alegre (1916) e fundou a
Sociedade de Cultura Artistica. Ap&s, transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde foi professor
e diretor do Instituto Nacional de Mdsica, fundou a Revista Brasileira de Musica e a Edi¢do
Nacional de Mdsica Brasileira. Cf. “Fontainha, Guilherme” In: Marcos Antdénio Marcondes (org.)
Enciclopédia da Muisica Brasileira: erudita, folcldrica e popular (Sio Paulo: Art Editora, 1977. 2 v), v.1,
286..

4 José Corsi chegou ao Rio Grande do Sul como integrante de um conjunto instrumental hiingaro,
e aqui se fixou, fundando, em 1913, uma escola de musica chamada Instituto Musical de Porto
Alegre. Foi idealizador, ao lado de Guilherme Fontainha, do Centro de Cultura Artistica do Rio
Grande do Sul e presidente do Centro Musical Porto-Alegrense. Cf. Pedro Henrique Caldas,
Histdria do Conservatdrio de Miisica de Pelotas (Pelotas: Semeador, 1992), 18.
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musical da juventude e pela promocdo de concertos com artistas de renome
internacional. (NOGUEIRA, 2005, 77) Como iniciativa pioneira do projeto
de Corsi e Fontainha, o Conservatério de Mdsica de Pelotas, a exemplo dos
demais conservatdrios que estavam planejados, teve os mesmos objetivos: a
principio, oferecia os cursos de piano e canto, e promovia concertos na cidade
de Pelotas. O primeiro diretor do conservatdrio foi Antdnio Leal de Sa Pereira®.
Dentro da rede cultural entdo idealizada no Rio Grande do Sul, os concertistas
mais reconhecidos daquele momento viriam até o estado e realizariam dois
concertos em Porto Alegre e um concerto em cada uma das cidades que pos-
suissem conservatérios de musica, o que significava a divisio de custos entre
todos e a maior viabilidade de atuacéo.

Desde 2001, o arquivo documental do Conservatério de Mdsica é objeto
de nossas pesquisas, analisando a pratica pedagdgica e artistica desenvolvida,
através de fontes iconograficas, de periédicos e depoimentos orais. Para a com-
preensdo do aspecto iconogréfico, de que nos ocuparemos neste momento, é
necessario conhecer o acervo histérico que a escola possui e entender sob que
olhares e circunstancias ele foi formado. O acervo histérico do Conservatério
de Musica de Pelotas, hoje pertencente a UFPEL, é formado por documentos
relativos as atividades académicas, artisticas e administrativas da vida desta
instituicdo. Desde 1918, o processo de guardar, arquivar e documentar a
trajetéria da escola, através de seus diretores, professores, alunos, artistas
convidados e espaco fisico, tem se mantido, e isto, cabe dizer, é uma carac-
teristica digna de nota no cendrio brasileiro. Se dirigirmos o olhar as institui-
¢bes de ensino musical e salas de concerto no Brasil, observamos que é muito
raro que tenham conservado os documentos que poderiam reconstituir sua
memoria. Esta lacuna de memoriais e centros de documentagdo em nosso paris
tem levado muitas vezes a que o musicélogo precise fazer o trabalho de coleta
e sistematiza¢do dos documentos, ao mesmo tempo em que desenvolve seu
trabalho reflexivo sobre estes, como observa Paulo Castagna (2008).

5 Antonio Leal de S4 Pereira (1888-1966), pianista baiano, realizou sua formagdo musical na
Europa, foi responsdvel pela introdugdo no Brasil da metodologia Dalcroze para a pedagogia
musical, foi um dos primeiros professores de Camargo Guarnieri, fundador e editor da Arie/
Revista de Cultura Musical e diretor da Escola Nacional de Mdusica da Universidade do Brasil, atual
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro Cf. “Pereira, Anténio Leal de S&” In:
Marcos Antdnio Marcondes (org.) Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folcldrica e popular (Sao
Paulo: Art Editora, 1977. 2 v), v.2, 600.
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Retornando ao acervo que é nosso objeto de estudo, notamos, ao observar
os documentos, que em cada época as categorias de documentos conservados
foram diferentes: se em uma época, conservaram-se livros de assinaturas dos
artistas, em outro momento, conservaram-se livros de matriculas; j4 em outro,
recopilacoes de recortes de jornal com matérias publicadas sobre concertos,
apontando para um critério varidvel segundo o responsavel por este trabalho
em cada momento. Documentos encontrados de forma continua no acervo
sdo os programas de concerto e as fotografias de artistas que estiveram reali-
zando concertos na escola, o que pode indicar uma grande valorizacdo destes
registros. Desde 2005, as fotografias pertencentes ao acervo tém sido nosso
objeto de estudo, e consideramos que podem ser agrupadas em quatro cate-
gorias: retratos individuais de estudio, fotografias dos artistas no momento de
seu concerto, retratos de grupo no conservatério e em outros espacos, e foto-
grafias dos espacos internos do prédio.

Analisando a categoria das fotografias individuais, encontramos dire-
tores, professores, alunos e artistas convidados. As fotografias individuais de
artistas tém uma trajetéria bem especifica: eram enviadas por estes a cidade
algum tempo antes do concerto, para viabilizar a divulga¢do do mesmo junto
a imprensa. As fotografias poderiam ser utilizadas também na capa dos pro-
gramas de concerto, conforme exemplos encontrados no acervo, e poderiam ser
oferecidas pelo artista, posteriormente ao evento, para o diretor da institui¢do.
Dessa forma, a instituicdo conservou um importante acervo fotografico, com-
binando, ao lado destas imagens enviadas pelos artistas, também os registros
do momento dos concertos. A partir disso, dois aspectos merecem especial
atencdo: a autoria das fotos e sua relagdo com outros documentos do acervo.

Sobre a autoria das fotografias, cabe destacar que eram geralmente feitas
em esttdio e por um fotégrafo da cidade natal do artista, ou de outra cidade
onde ele estivesse, momentdnea ou definitivamente. O que merece destaque é
o caréter deste conjunto fotografico, que inclui olhares de diversos artistas, de
diversas nacionalidades, e que ndo se restringe a cidade de Pelotas. Ao mesmo
tempo, sugere um trabalho colaborativo entre artista e fotégrafo, escolhendo
luz, sombra e enquadramento no sentido da composi¢cdo da personagem do
performer, construcao esta que é o foco deste artigo. Entendemos que a reali-
zagdo fotografica envolve uma negociagdo entre fotégrafo e fotografado, no
sentido de melhor expressar o sentido dramatico pretendido pelo artista.
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Dessa forma, as fotografias que compGem esse acervo possuem estreita
relagdo com outros documentos do arquivo, que sdo, segundo a época, os pro-
gramas de concerto, os livros de assinatura, ou as recopila¢cdes de noticias de
periédicos. Uma vez que a fotografia pode ou ndo conter inscri¢des, todos estes
documentos auxiliam a recompor a trajetéria desta imagem, compreendendo
seu contexto e as significagdes a ela atribuidas, tornando-se assim imprescin-
divel o didlogo entre os diversos suportes documentais. Assim, o acervo, ainda
que pertencente ao Conservatério de Musica de Pelotas, é importante teste-
munho das tournées que os artistas europeus realizavam pela América Latina,
fornecendo dados importantes sobre concepg¢do da figura de artista, através
da fotografia enviada para divulgacdo, bem como sobre repertério e sobre

organiza¢do dessas giras de concertos.

A galeria como espaco de sacralizacio da performance

Na colecdo de imagens, ndo encontramos nenhuma inscrigdo, placa ou legenda,
que a defina como galeria ou que forneca dados sobre as fotografias ali colo-
cadas. Apenas imagens, agrupadas, sem placas que identifiquem os que estdo
ali ou dados que fornecam o contexto de sua organiza¢do. Fotografias indivi-
duais de artistas, em preto e branco, similares a algumas outras que pertencem
ao arquivo histérico da institui¢do. Se podemos, por um lado, considerar que
o fato de ter ali essas fotografias expressa um ato de recordar, a auséncia
de dados contextuais, de outro, deixa-nos desprovidos do sentido de o qué
recordar. Ao mesmo tempo, Howard Becker observa que “ao contrario da
fotografia documental, a fotografia de arte deixa os espectadores interpre-
tarem as imagens como puderem a partir de elementos de vestuario, atitude,
conduta e mobilidrio, fornecendo, ao contrario do jornalismo ou documen-
tario, poucos dados sobre seu contexto”. (BECKER, 2009, p. 191)

Na atribui¢do de sentido, dois elementos devem ser considerados parale-
lamente: as fotografias como conjunto e cada uma delas individualmente. Em
um primeiro momento, cabe observar que este conjunto de fotografias cons-
titui uma galeria, e que estas imagens sdo exclusivamente de intérpretes. O que
nos faz concluir, nestas imagens, que se trata de fotografias de intérpretes?
Um conhecimento prévio como insider e a posterior confirmagdo através da
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consulta aos programas de concerto do arquivo. Mas as fotografias por si
s6é fornecem contextos de leitura, e sua organiza¢do como galeria também.
Ainda, através de informagdes dos documentos do acervo, observamos que
todos os intérpretes da galeria realizaram concertos na escola na década de
1920, época em que Antonio Leal de Sa Pereira esteve atuando como diretor
(até 1923), seguido por Milton de Lemos (ex-aluno da Escola Nacional de
Mdsica, onde foi condecorado com medalha de ouro). Esta valorizagdo da
década de 1920 aponta para a concepgdo deste perfodo como uma época de
ouro, quando concertistas europeus de renome internacional, prioritariamente
pianistas, estiveram no Rio Grande do Sul, e, particularmente, em Pelotas.
O contexto fornecido pela galeria apresenta uma sacralidade intrinseca a sua
organiza¢do. Dando passagem a sala de concertos, os rostos desses homens
e mulheres dominam o espaco. De forma analoga as placas nos teatros, essas
fotografias representam uma homenagem e também uma mensagem explicita
de um padrdo a servir de inspiragdo para o artista, como um modelo de genia-
lidade, como um icone referencial. Mais ainda do que as placas, as fotografias
apresentam um modelo visual direto, e sdo recorrentes nos conservatérios e
nas salas de concerto do Rio Grande do Sul. Como um fené6meno que torna
este espaco um local sagrado, a fotografia aqui funciona como pintura, con-
ferindo um tom de atemporalidade, de eternizacdo. Com o passar de geragdes,
essa memoria se consolida como referéncia quase mitica de uma era de ouro,
como um pantedo de herdis musicais, conferindo aos intérpretes uma impor-
tancia que lhes tem sido negada pela historiografia da musica, que os relega
a um plano secundario. Se a histéria da musica, como género historiogréafico,
ainda se pauta nas biografias dos compositores e suas obras, os intérpretes
sdo, por outro lado, os herdis aclamados do seu tempo presente. Instala-se
af uma dicotomia.

Muito lembrados em sua época, aclamados pela critica e pelo publico, a
memoria da atuagdo destes costuma ser ambigua: os intérpretes da musica
de concerto tém grande espaco nas memdrias individuais, e pequeno espago
nos acervos e na musicologia. Aqui encontramos um papel singular dessas
galerias, na contramao do esquecimento ao qual a historiografia condena os
intérpretes, se 0s compararmos com os compositores. Essas galerias cumprem
entdo o papel de fixar essa memdria, chamando a aten¢do para a importancia
da histéria da performance. Uma vez que o retrato é o género que domina
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totalmente as imagens desta galeria, cabe buscar compreender sua impor-
tancia nas primeiras décadas do século XX.

Sobre a importancia do retrato na fotografia das primeiras

décadas do século XX

A fotografia, essa imagem ambigua, imével, silenciosa e intrinsecamente elo-
quente, justo em fun¢do da imobilidade e fixidez que a faz singular, foi, ao
longo de sua histéria, bastante intensa no que tange a representacdo do ser
humano. De forte carater testemunhal, foi a ela atribuida uma segura habili-
dade em suplantar a agdo do tempo e suspendé-lo na efigie da permanéncia.
A critica de arte estadunidense foi feliz quando disse que: “Fotografar é parti-
cipar na mortalidade, vulnerabilidade e mutabilidade de uma outra pessoa ou
objeto. Cada fotografia testemunha a inexoravel dissolu¢do do tempo, preci-
samente por selecionar e fixar um determinado momento. [...] A fotografia é o
inventdrio da mortalidade.” (SONTAG, 1981, p. 133)

Essa observagdo corrobora o sentido recorrente dado ao retrato fotogra-
fico como um atestado certificador de existéncia, de certa garantia de ocor-
réncia. E essa suposta competéncia para autenticar foi muito bem aplicada a
este género de fotografia, mas ndo fora de um contexto construido ao longo
de séculos no qual o conceito de individuo foi historicamente se formando. As
facilidades da fotografia, seja pela rapidez de execugdo ou por sua “perfeicdo”
mimética, encontraram intensidade quando o baixo custo somou-se a repro-
dutibilidade tornando o retrato fotogrdfico uma experiéncia inédita da visuali-
dade do século XIX.

E fato que a fotografia nio surgiu, nem o poderia ter sido, fora do con-

texto da Revolugdo Industrial, no qual descobertas e inven¢des transitavam
da ciéncia para o universo artistico em uma efervescéncia que se ressentia de
campos definidos. E o que observam os historiadores da arte Janson e Janson:
“O fato de essa nova técnica ter um aspecto mecanico era particularmente
apropriado. Era como se a revolugdo industrial, tendo alterado para sempre
o modo de vida do homem, tivesse agora que inventar seu préprio método de
registrar-se a si prépria.”. (JANSON; JANSON, 1996, p. 425)

A producdo de retratos no século XX nao se da fora de duas circunstancias,
indissocidveis, ainda hoje, do percurso dos meios de produgdo de imagens:
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a dominancia de padrées visuais e as possibilidades técnicas. E na trama
dessas circunstancias que se d4 a ambivaléncia da imagem fotogréfica, que
nos faz dialogar no presente com os ecos de um contexto histdrico sé tangivel
nos seus vestigios. Os retratos fotograficos submetem-se a vdrias leituras, car-
regam consigo vestigios de um desejo, daqueles que se fizeram representar, de
serem vistos e apreciados. Ora, com o advento das imagens técnicas, especial-
mente apds o surgimento da fotografia, a percepg¢do e producdo das formas
visuais alteraram-se: o original tornou-se mdltiplo e a produ¢do ganhou
carater seriado, promovendo o fendmeno que Benjamin, em seu notdvel texto
da década de 1930, observou como sendo decorréncia da reprodutibilidade
da imagem facilitada por meio das maquinas. (BENJAMIN, 1985, p. 166-167)
No que tange as possibilidades técnicas, a intervencdo sobre a imagem era
considerada como uma etapa de finalizagdo que poderia ocorrer bem antes do
processo estar dirigindo-se para o fim. O retoque®, compreendido como uma
forma de manipula¢do do registro auténtico, indica como a documentagdo
fotografica esteve, de longa data, eivada de possibilidades de intervencdo que se
davam nao somente através do aparelho, mas também pela acdo humana. Em
se tratando da prdtica dos retratos produzidos nas primeiras décadas do século
XX, compete observar como o esttidio encetava um local onde as convengbes
e padrdes negociavam, sempre vitoriosas, a aparéncia do ser na imagem. Esse
lugar fisico e simbdlico que operava como um ponto de encontro entre o obje-
tivo (realidade concreta) e o subjetivo (realidade fotogréfica), gerenciava a con-
dicdo sobre a qual Possamai enunciou que o esttdio fotografico do passado era
um “lugar que fazia do fotografar-se ato simbélico revestido de valor especial”.
(POSSAMAL, 2006, p. 278) No interior do estudio, a realidade forjava-se sob
encomenda, articulando a aparéncia do ser com a idealizagcdo do parecer.

6 Os fotégrafos passam a adotar o retoque sobre tudo a partir de 1855, quando o fotégrafo
alemdo Franz Hanfstaengl apresentou pela primeira vez na exposi¢do de Paris cdpias tiradas
antes e depois de serem retocadas. Cf. Tais Castro Soares, “Memdria da fotografia em Pelotas/
RS na produgdo dos ateliés de Lhullier e Amoretty (1876-1906)”, Dissertacdo de Mestrado
(Programa de Pés-Graduag¢do em Memdria Social e Patriménio Cultural, Universidade Federal
de Pelotas, 2009), p. 90.
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Cenério e pose na apresentacdo do retrato

Sublinha-se o fato de que um retrato, especialmente o que foi produzido
em estudio, atende demandas sociais intrinsecas. O retratado estabelecia a
premissa do desejo de como queria ser visto e o esttdio aplicava os padroes
oriundos de uma heranca visual adaptada as possibilidades técnicas. Figurino,
acessoérios, cendrio, iluminagdo e pose sdo os elementos utilizados nessa repre-
sentagdo para criar uma personagem que pode sé existir para aquele retrato.
(MICHELON, 2007) Cenario e pose foram valores transversais, concomitantes
muitas vezes, que construiram fortemente o retrato nas primeiras décadas
do século XX. Um elemento que determinou a operagdo do retrato fotogra-
fico neste periodo foi a vestimenta, inaliendvel do sistema de producdo deste
género visual e da condigdo social do retratado. De acordo com Heynemann
e Rainho “a preocupagdo com as roupas nas fotografias se justifica: afinal
ela cristaliza e difunde a posicdo social e o lugar que o retratado ocupa na
sociedade”. (HEYNEMANN; RAINHO, 2005, p. 5) O modelo poderia chegar
ao estudio devidamente trajado ou se utilizar de pecas disponiveis no préprio
atelié, mas fato é que, por menos que aparecesse no enquadramento, a roupa
agregava informacdo selecionada a efigie gerada na imagem.

A vestimenta masculina, assim como a expressdo corporal e facial, em geral,
sempre foi de cardter mais rigido se comparada ao vestudrio feminino. Além
da vestimenta, alguns objetos e acessérios ingressavam no enquadramento
do retrato fotogréfico e contribuiram para a caracterizagdo do género. Mas
hd de se admitir que a encena¢do na fotografia tornou-a familiar, facilmente
compreensivel e aceitdvel. Levando em consideracdo que a padroniza¢do ima-
gética desenvolveu-se em consondncia com os avangos tecnoldgicos, é espe-
rado que se possa detectar uma cumplicidade entre contratante e fotégrafo.
Entretanto, ndo somente a ilumina¢do e a caracterizagdo do modelo sdo res-
ponsaveis pelo acordo que dava forma ao resultado final. Nas palavras de
Freund, “o atelié do fotdégrafo se converte assim num armazém de acessérios
que guarda, preparado para todo o repertério social, as mascaras de seus
personagens”. (FREUND, 1989, p. 62) Mas, nas primeiras décadas do século
XX, é sobretudo a pose que discursa na imagem. Possibilidades e limitagdes
descortinavam o manejo da aparéncia no contexto da fotografia encomen-
dada. Os retratos pareciam desejar substituir a auséncia pela capacidade de
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reter uma representa¢do humana, vivendo, pulsando, despertando emogdes,
independente de seus referentes ndo mais existirem ou terem se modificado.

Devido a fixacdo fiel do referente na imagem, o retrato também oportu-
nizou a autoidentificagao, fator preponderante para sustentar o espetdculo.
Os retratos eram depositados, na forma de doagdo, nas maos do outro (no
caso aqui estudado, da institui¢do) para indicar apreco, consideragdo e estima.
Esses sentimentos eram refor¢cados principalmente pela dedicatéria contida
nos retratos. Tal texto servia como uma forma de testemunho que o mdsico
dava de ter estado |4. O retrato autografado, muito corrente nessa primeira
metade do século, transitava entre o publico e o privado e espetacularizava a
aparéncia, somando-lhe sentidos por meio da palavra escrita. A encomenda
de um retrato resultava em um meio de mostrar-se para si e para o outro,
tornando-o uma espécie de certificado de existéncia (intencdo de perenizar-se
através da imagem), ou seja, era a garantia de que determinada personagem
existiu e que evidentemente esteve diante da cdmera no instante do registro.
Sobretudo, é por causa dos sentimentos despertados por estes objetos, seja
através da dedicatdria e/ou principalmente através da imagem neles contida,
que os retratos foram tdo frequentes para as pessoas publicas.

A visualidade que o retrato fotografico construiu por meio da heranca atri-
buida pela pintura e pelas possibilidades técnicas do processo, sempre em
avango, acabou consagrando um modo de representacdo da figura humana,
cujo escopo se deu pela criagdo de uma realidade baseada, sobretudo, no
referencial da imagem. Dal, é possivel entender porque o retrato fotografico,
mais que o pintado, tornou-se um campo elementar para por em prética as
representa¢des de desejos e fantasias sobre a aparéncia. No entanto, essa pos-
sibilidade ndo existiu fora das competéncias técnicas. Sem o conhecimento
sobre equipamentos e materiais, controle de luz etc., tornava-se impossivel a
execucgdo de um retrato fotografico nas primeiras décadas do século XX. A apli-
cagdo dessas técnicas foi a ferramenta pela qual os fotégrafos colocavam em
pratica os elementos de uma iconografia que atribuiu ao retrato a recorréncia
que se observa ter factualmente existido.

E possivel concluir que certas subversdes aplicadas a imagem serdo postas
em prdtica somente no século XX, acompanhadas pelas inovag¢des vindas da
Arte e do Cinema. Porém, a mais intensa das conclusdes a que esse estudo chega
é a de que as fotografias desses musicos significam, sobretudo, a constru¢do do
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presente para o passado. O que se percebe desses artistas na imagem é a trama
de possibilidades entre os padrdes de representagdo visual e o desejo de reco-
nhecimento dentro de um contexto artistico, que negociava as influéncias da
tradigdo com as praticas representativas modernas, buscando traduzir a noto-
riedade em um discurso ndo verbal, eivado de sentidos ordindrios e transversais.

A fotografia do ponto de vista da iconogralfia

O estudo da imagem é uma area que apresentou grande reforco nos estudos
humanisticos, seja na histéria, na arqueologia, na antropologia ou na his-
téria da arte, entre outras disciplinas. Conforme o tema de pesquisa, trabalhar
com as imagens impde diferentes entrelacamentos interdisciplinares, relacio-
nando-as com o suporte material, com o contexto de producdo e circulagdo,
falando da relagdo interna com o contelido imagético e com os dominios
sociais e culturais abrangidos pela semantica da cena ou icones representados.
As abordagens possiveis sdao inimeras. A compreensao da imagem fotografica
como fato social compartilha com as demais formas de representa¢do ima-
gética uma série de elementos conceituais. (CERQUEIRA; OLIVEIRA, 2005)
A imagem é representacdo referencial e ndo mimética. Ndo imita a realidade,
mas estabelece uma rela¢do de referéncia com um aspecto percebido da rea-
lidade. Portanto, a imagem é uma representagdo de um aspecto do referente.
O referente, enquanto tal, pode ser ou ndo materialmente existente, pois o que
se representa pode ser algo imaginario. (Cf. BRUNNEAU, 1986, p. 249-295;
CERQUEIRA, 2005, p. 117-138)

Quando a imagem se reporta ao referente, existe um duplo processo de
referenciagdo: realista (ilusionista) e idealista. Ou seja, ela carrega consigo, de
forma inerente, uma ambiguidade, possuindo, em sua linguagem, elementos
denotativos e conotativos. Essa ambiguidade, que pode ser vista como um
problema ao cientista social que deseja interpretar seu sentido, ndo o é, por
outro lado, para os produtores originais das imagens ou para seus receptores
em contexto original, pois esta ambiguidade pertence ao processo de signi-
ficacdo. (Cf. SCHNAPP, 1985, p. 69-75) Por qué? Pela dimensdo dupla de
percep¢do e concepgdo que acompanha a produgdo da imagem enquanto ato
referencial. Nela, coloca-se a representacdo do que se percebe do referente
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(a realidade social, concreta ou imaginaria), mas coloca-se também o que
se pensa sobre ela, uma opinido, um valor. E esse é um processo intrinseco.
Trata-se da dupla dimensdo da linguagem imagética proposta por Philippe
Brunneau (1986), o mimo e o gramma. O mimo da conta da dimensdo imitativa,
realista da imagem; o segundo, da dimensdo simbdlica, idealista.

Os retratos expostos na galeria de fotografias do hall de entrada do
Conservatério de Musica da UFPEL colocam algumas relagdes: a dimensao
biografica do musico representado, o papel dos intérpretes no sistema simbé-
lico e social da musica erudita brasileira, a construgdo da imagem e meméria
da instituicdo por meio da exposi¢dao destas imagens em local de circula¢do. A
inclusdo da imagem no repertério documental do historiador insere-se em uma
discussdao mais ampla sobre a dilatagdo do campo documental. (Cf. BLOCH,
s/d; CERQUEIRA; OLIVEIRA, 2005)

Nao hd como se desvincular a rejeicdo que a historiografia tradicional imp6s
ao documento fotogréfico, por muito tempo, da influéncia exercida por uma
epistemologia de base platonica, que relegava o fendmeno da imagem a con-
dicdo de uma imitacdo do real distorcida e de segunda categoria, conforme as
nocdes apregoadas por este filésofo no mito da caverna. (Cf. PLATAO, 1959;
BORGES, 2003) Muitos ainda hoje olham com desdém e desconfianga o esforco
para se tratar o documento fotografico como um registro documental com forga
prépria. Portanto, ha que se encarar o debate epistemoldgico sobre o imperativo
contemporaneo, herdado do debate da Escola dos Anais, de se produzir leituras
do passado baseadas na articula¢do entre documentos de natureza variada, o
que, virtualmente, permite gerar narrativas do passado que o apresentem em
seu aspecto multifacetado. A articulagdo da leitura entre diversos tipos de
documentos trara percep¢do e informagdes sobre diferentes aspectos da reali-
dade, de modo que uma interpretagdo baseada na associa¢do entre os mesmos
potencialmente gere uma narrativa mais rica, que dé conta da heterogeneidade
e ndo linearidade do real. Ainda, a interpretacdo dos diferentes testemunhos
tem necessariamente dois momentos: 0 momento em que sdo analisados em
isolado, explorando seus elementos internos, e o segundo momento, em que os
diferentes testemunhos (escrito, oral, visual e material) sdo postos em didlogo.
(Cf. BOTTI, 2003; CERQUEIRA, 2010; FRANCISCO, 2007)

No que se refere especificamente aos testemunhos materiais e visuais,

cuja mensagem ndo se estrutura em linguagem verbal, recomenda-se o
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desenvolvimento de uma abordagem sistematica, que procure entender o con-
junto documental no seu todo. Somente assim fugiremos a usar esta sorte de
registro como meras ilustracdes, o que é a praxe em certa historiografia tradi-
cional, onde se apresenta a imagem, ou objeto, ou paisagem, ou estrutura edi-
ficada, como ilustragdo, que tdo-somente comprova aquilo que o historiador
desvenda com base no documento escrito oficial. A anélise individualizada
dos documentos visuais somente tem alcance quando entendida dentro do
seu conjunto, de sua série documental - do contrario, teremos apenas uma
andlise formal de interesse estético, sem alcance para se pensar o quanto a
producdo figurativa nos permite entender sobre a sociedade e a cultura de
uma determinada época. Para se alcancar, por meio desta andlise sistematica,
classificagdes e categorizagcSes, é necessdria a decodificagdo dos varios ele-
mentos (signos) que compdem a imagem, permitindo uma descri¢do de seus
elementos. (BOTTI, 2003, p. 111)

Direcionando ao nosso tema, como compreender os retratos fotograficos
de intérpretes, expostos sob a forma de uma galeria, no hall de entrada do
Conservatério de Mdisica da UFPEL (daqui em diante dito CM-UFPEL)? Em
primeiro lugar, considerd-los como parte de uma galeria, intencionalmente
assim disposta e mantida ao longo das décadas. Em segundo lugar, conside-
rd-los em sua individualidade, como retratos de intérpretes, a maioria deles
acompanhados de dedicatérias. Temos aqui, portanto, a dimensdo material,
arqueoldgica, do lugar e da materialidade do retrato emoldurado. Temos
também a condigdo social de intérprete, em oposi¢ao a condi¢do de compo-
sitor, que nos langa no universo social da musica erudita. Ao mesmo tempo,
joga-nos sobre a seara dos estudos biograficos e de repertério associado. Aqui
contemplamos ja trés registros: o visual (o retrato), o escrito (a dedicatéria
e a pesquisa documental sobre o personagem e o repertério) e o material (o
espagco do CM-UFPEL e a materialidade do retrato emoldurado). Seria perti-
nente direcionar ainda investiga¢des focadas no registro oral para se inventariar
narrativas sobre o significado e histérico da galeria como um todo, bem como
levantar dados biograficos sobre os intérpretes e suas passagens por Pelotas.

No que tange a interpretagao da imagem, apds a sistematiza¢gdo do mate-
rial, segundo critérios de classificacdo e categoriza¢do técnica e temadtica dos
documentos (Cf. CERQUEIRA; OLIVEIRA, 2005), cabe se definir os modelos
de interpretacdo a serem seguidos. Considerando-se que a interpretagdo se

Iconografia musical e performance através de fotografias 47



baseia em modelos relacionais, terfamos quatro tipos possiveis de modelos
interpretativos (Cf. CERQUEIRA, 2007): relagdo imagem-imagem, relag¢do
imagem-suporte material, relacdo imagem-texto, relacdo imagem-oralidade.
A andlise sistematica do repertdrio imagético visto como conjunto permite
enxergar as regularidades, os padrdes, mas também as rupturas, particulari-
dades, desvios. Ambos, regularidades e desvios, colocam questdes relevantes
para interpretacdo.

Leitura sistematica dos retratos da galeria

A observagdo da distribuicdo da galeria de retratos no espago de circulagdo
do CM-UFPEL permite-nos compreender que este espaco avanga, a partir da
entrada, estando dividido em trés partes, trés momentos: logo apds subir as
escadarias e transpor a porta de acesso, vislumbra-se, a direita, a parte inicial
da galeria, com as fotografias modernas, feitas a partir da década de 1970,
com muitas fotografias coloridas; ao se chegar a parte mais ampla do hall,
onde existe uma recep¢do, tem-se a segunda parte da galeria, junto a porta de
acesso ao palco, composta por retratos em fotografia preto e branco, datados
das décadas de 1920 a 1940; a terceira parte, na ante-sala que conecta a
secretaria, a sala da direcdo e ao setor de salas de aula, é composta por cépias
ou originais de pinturas de compositores do século XIX, além da galeria de
retratos dos diretores. Temos, poderfamos dizer, uma cronologia mitica, em
que se dispdem trés camadas de tempo: o tempo dos homens, o tempo dos
herdis e o tempo dos deuses. O tempo dos homens corresponde a nds, hoje.
O tempo dos herdis é o tempo dos grandes intérpretes que passaram pelo
CM-UFPEL nas suas primeiras décadas. O tempo dos deuses é o tempo dos
compositores.

Como exposto acima, analisaremos, neste estudo, a segunda parte da
galeria, do tempo dos herdis e heroinas. Essa parte da galeria esta dividida
em dois setores: parede leste (limite com a plateia) e parede sul (limite com
o palco). Somados os dois setores, essa parte da galeria totaliza 24 retratos
(18 na parede leste, e 6 na parede sul). Do ponto de vista de andlise de con-
junto, é um nimero muito reduzido para que as andlises quantitativas sejam
feitas com base em percentuais. Contudo, a classificagdo e interpola¢do dos
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varios elementos constitutivos permite identificar algumas tendéncias que nos

colocam questdes.

Anilise dos dados — identificacio de regularidades

A leitura sistematica dos retratos anteriormente referida no estabelecimento
das regularidades levou em considera¢do quatro critérios: localizagdo na
galeria (parede leste ou sul), situa¢do (retrato ou performance), género (mas-
culino ou feminino) e lateralidade do retrato (rosto em posi¢do frontal, vol-
tado para a esquerda ou voltado para a direita). Tais elementos podem ser
quantificados recorrendo estritamente aos elementos visuais, numa andlise
realizada dentro do modelo relacional imagem-imagem. Uma vez que essa
foi uma etapa exaustiva da pesquisa, apresentaremos apenas os resultados
finais: todos sdo retratos individuais, com exce¢do de um Unico retrato onde

o musico segura seu instrumento (violino) e trés fotografias em performance.

Regularidades 1 — lateralidade

Neste critério, temos duas mulheres para a direita (uma em perfil); dois homens
de frente; seis mulheres para a esquerda (uma em perfil); dez homens para a
esquerda (um em perfil), quatro homens para a direita. Dos quatro homens
para a direita, trés estdo tocando (dois tocam piano, um toca violino). Nas
24 fotografias, apenas 6 dos personagens estdo voltados para a direita, sendo
que, destes, 3 estdo no ato de performance, apontando para uma possivel
convencdo: os retratados estdo em quase 90% dos casos para a esquerda.

Regularidades 2 — género

Do total de 24 fotografias, estao representados 16 homens e 8 mulheres. No
que se refere aos retratos, com rosto voltado para a esquerda temos 12 homens
e 6 mulheres. Nos retratos com rosto em posi¢do frontal, temos dois homens
e nenhuma mulher. Esses niimeros nos permitem enxergar algumas tendén-
cias importantes: do total de 16 retratos masculinos, somente em um deles o
rosto estd voltado para a direita. Do total de oito mulheres, temos duas para
a direita. Percebemos que ha uma férmula, ou convencdo, que resulta em 90%
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de retratos para a esquerda. Além disso, representam-se quatro vezes mais
mulheres do que homens fugindo a convengdo. Isso teria a ver com uma dife-
renca de idealizagdo quanto a ser musico homem e musicista mulher? Seria a
condicdo de mulher musicista algo que incluiria na sua idealizagdo a excentrici-
dade, o sair do convencional?

Anélise dos dados — identificacdo de particularidades

A leitura sistematica dos retratos, no estabelecimento das particularidades,
levou em considera¢do quatro critérios: foco do retrato (rosto ou corpo),
olhar, sorriso, espaco (foto em espaco interno ou externo). Assim, com base
estritamente na observa¢do dos elementos visuais, pode-se constatar desconti-
nuidades com relagdo aos padrdes estabelecidos, o que pode suscitar questdes
em termos de desvios, constituicao de individualidade e de excentricidade em
contraposi¢do ao padrdo predominante.

Particularidades 1 — foco do retrato (rosto/corpo)

Os retratos das mulheres concentram-se mais no rosto, com mais énfase no
olhar, raramente mostrando por¢do abaixo do peito. Os retratos masculinos em
sua maioria também ndo mostram abaixo do peito, havendo, porém um bom
nimero de exce¢bes: mostra até o ventre em sete fotografias e em duas mostra
o corpo inteiro. Nesse aspecto, convém observar a representacdo das maos.
Temos um unico exemplo de retrato feminino em que aparecem as maos, mas
para apoiar o queixo, destacando assim também o rosto. Porém, no caso dos
homens, em algumas fotografias sio mostradas as mdos. Em um caso, segu-
rando o violino, em outros dois, com as maos cruzadas. Fica aqui a pergunta se
isso teria algum significado. O fato é que, nos retratos femininos, exploram-se
muito mais os pormenores da posi¢cdo do rosto e dos olhares. No caso mas-
culino, representa-se mais o conjunto, com menor exploragiao de detalhes que
permitam aproximar a lente da peculiaridade do olhar. Ha nos homens, nesse
maior distanciamento, um pouco mais de introspec¢do e seriedade.

Backhaus, pianista alemao, realizou sua primeira tournée pela América do
Norte em 1912, fazendo a primeira gravacdo mundial de um concerto, com
o concerto de Grieg em La Menor (em 1909). Foi reconhecido intérprete de
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Chopin e Beethoven, sendo o primeiro a gravar os Estudos (em 1928) e o segundo
a fazer uma gravacdo integral das sonatas para piano. (Cf. MORRISON, 2011)
Aimagem 1 mostra um homem olhando para baixo, parecendo concentrado
em suas préprias maos. A grande quantidade de sombras na fotografia trans-
mite uma atitude intimista, talvez de concentra¢do ou introspec¢do. Ainda no
padrdo trés quartos, mas agora em meio perfil, o artista se deixa retratar, mas
ndo coloca seus olhos ou seu sorriso para a cimera. Ao mesmo tempo em que
a roupa parece vinculd-lo ao mundo moderno, a sombra incidindo exatamente
no meio do rosto e o olhar que se esconde totalmente da ciAmera constroem
um ambiente misterioso, que faz o artista parecer retirado do tempo cotidiano.
Mesmo sem o musico estar portando um instrumento musical, existe uma
constru¢do de personagem na imagem, que remete ao espirito arrebatado
do artista, a algum elemento intangivel, pertencente a outro tempo, a outra
dimensdo. Imerso em seu préprio mundo, o artista mantém elementos do
cotidiano, como a roupa, que pode remeter a um padrdo normal de civilidade,
mas no conjunto da imagem prevalece um elemento espiritual, irreal, como
algo que orbitasse em outra esfera, como se ndo pertencesse a este mundo.

Imagem 1 - Wilhelm Backhaus (1884-1969)

Fonte: Centro de Documentagdo Musical do CM-UFPEL
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Particularidades 2 — olhar

As fotografias apresentam alguns tipos recorrentes de olhar, aquele que se dirige
para o lado da prépria figura, sem fixar-se em um ponto determinado, como
se pensativo. O olho que olha diretamente para sua prépria lateral, fixando um
ponto, em atitude determinada. O olhar que se dirige para o infinito, um misto
de determinado e desbravador, e ainda o olhar que se fixa diretamente na
camera. Observamos que o padrdo olhar ao longe é o mais recorrente dentro
da cole¢do, ao contrédrio do padrao olhar direto, que se mostra mais raro.

A imagem mostra uma mulher de perfil, com a luz incidindo diretamente
sobre o alto da cabeca, destacando cabelos ondulados, displicentemente arru-
mados e levemente claros. O enquadramento da imagem mostra o colo e o
rosto, e uma parte da blusa, de cor escura, com um tecido possivelmente ren-
dado e arrematado por um broche. A pianista esboga um leve sorriso, levan-
tando ligeiramente os cantos da boca, com aparéncia doce e améavel. Seu olhar
estd voltado para o alto, e parece estar no sentido direto da luz, enquanto
sua expressdo de altivez parece conter ao mesmo tempo uma tranquilidade e
uma decisdo sobre a dire¢do a seguir. A fotografia mostra uma mulher relati-
vamente jovem, com um penteado despojado e pouca maquiagem, revelando
uma severidade que pode ser lida como um distanciamento dos padrdes de
coqueteria que acompanharam a modernidade.

Mesmo tendo noticias da importancia de Maria Carreras como virtuose
internacionalmente reconhecida, nao foi possivel encontrar informagdes sobre
sua carreira e trajetdria artistica. Esparsas noticias foram encontradas em
sites de gravadoras, qualificando-a como importante intérprete das primeiras
gravacdes de musica de cdmara. Seu nome foi mencionado também como
uma das primeiras pianistas importantes pela Baton Rouge Music Teachers
Association.” O acervo ndo possui exemplares de programas de seus concertos,
mas encontramos um anudncio de seu concerto na revista /lllustragdo Pelotense,
referindo-se a seu recente concerto na cidade de Porto Alegre e tratando-a

como uma festejada artista.?

7 Cf. Baton Rouge Music Teachers Association, http://brmta.org/about.php (acessado 20 mai.
2011).

8 Ilustragao Pelotense, (out. 1920, 2a quinzena), 4.
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Imagem 2 - Maria Carreras (1866-1977)

Fonte: Centro de Documentagdo Musical do CM-UFPEL

Particularidades 3 — sorriso

Percebemos apenas dois personagens em que se permitiu a expressao de sorriso;
um homem e uma mulher. No caso masculino, o sorriso se anuncia somente
pela exploracdo facial. J4 a figura feminina apresenta um sorriso facil, descon-
trafldo, mostrando os dentes. Trata-se de llse Woebcke (Imagem 3), aluna de
piano de Guilherme Fontainha no Conservatério de Musica de Porto Alegre.
Assim, chama-nos a ateng¢do o retrato da musicista com um sorriso apa-
rentemente espontdneo, que olha um pouco de soslaio, com suas costas atre-
vidamente nuas. E um retrato que mantém a lateralidade, mas o 4ngulo, com
as costas voltadas para a foto, destacando sua nudez do torso, um sorriso
descansado mostrando os belos dentes, e um olhar provocador. Seu cabelo
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curto e ondulado, fixado de forma a definir os cachos e ajustar uma onda
diretamente sobre a testa, recorda as musas do cinema dos anos 1920. A
seminudez da imagem, a composi¢do do sorriso, o cabelo arrumado de acordo
com o moderno estilo da época, resultam em um conjunto provocante, que
se utiliza dos elementos de sedugdo que os artistas inevitavelmente possuem
sobre o publico. Ha certa ousadia nesse retrato. Fotdgrafo e fotografada acor-
daram em produzir uma representa¢ao desviante do padrdo recorrente, que
certamente quer dizer algo. Afirma a personalidade da musicista no conjunto
da cena cultural de sua época com uma intencionalidade de modernidade, de
ruptura. Ndo abandona a fdrmula passional tradicional, mas a renova, fazendo
uma inflexdo, de modo que a férmula se realimenta ndo somente numa sub-
serviente obediéncia ao padrdo, mas também no delineamento de desvios ao
mesmo, carregados de uma grande forc¢a psiquica.

Imagem 3 - llse Woebcke

Fonte: Centro de Documentag¢io Musical do CM-UFPEL
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Particularidades 4 — espaco (interno ou externo)

Com uma unica exce¢do, todos os retratos foram feitos em espaco interno.
Esses espacos ndo se ddo a definir, sdao vagos, afinal o que interessa é o rosto.
Somente as cenas com piano permitem pensar em uma sala de concerto. Um
nico retrato masculino mostra o personagem vestindo sobretudo, num espaco
externo, que indica a estag¢do de inverno. O olhar incisivo e distante do pianista
pode estar personificando as ideias de bravura combinada com o distancia-
mento do artista romantico, condizente com o repertdrio por ele escolhido.

Ignaz Friedman (Imagem 4), pianista e compositor polonés, estudou compo-
sicdo com Hugo Riemann e piano com Theodor Leschetizky, de quem foi assis-
tente. Foi aluno ainda de Ferruccio Busoni e Guido Adler. Foi pianista de téc-
nica formiddvel, a quem Horowitz considerava ainda melhor do que ele préprio.
Friedman, além de interpretar as grandes obras do repertdrio cldssico e roman-
tico para piano, priorizou compositores novos e desconhecidos. Foi um grande
professor e publicou mais de cem obras como compositor. (Cf. EVANS, 2011)

A andlise do repertdrio interpretado pelos pianistas da década de 1920 ja
foram motivo de estudo especifico pelo Grupo de Pesquisa em Musicologia da
UFPEL, identificando uma grande recorréncia do repertério dos compositores
consagrados do romantismo europeu, com destaque para as obras de grande
exigéncia virtuosistica.

Imagem 4 - Ignaz Friedman

Fonte: Centro de Documentag¢ido Musical do CM-UFPEL
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A iconografia do ponto de vista da iconologia

Apds a andlise sistematica dos dados que se depreendem da leitura de ele-
mentos compositivos das imagens fotograficas, levantamos um conjunto de
regularidades e descontinuidades que indicam a existéncia de um padrdo, que
envolve elementos conscientes e inconscientes na escolha dos seus elementos.
Pensamos que tanto seguir quanto desviar-se deste padrdao possui significados
- significados que para nds sdo perguntas. A regularidade do rosto voltada para
a esquerda, a predominancia das mulheres nos retratos desviantes do padrdo
com rosto para direita, a auséncia do sorriso na maioria dos retratos, e a pre-
senc¢a do sorriso em um unico deles, o foco no rosto e no olhar das mulheres, a
visdo mais distanciada sobre as figuras masculinas, permitindo um olhar mais
amplo do corpo e enfatizando as maos. Olhares femininos, maos masculinas.
Esse conjunto de recorréncias e desvios é prenhe de significacdes que, a pri-
meira vista, escapam-nos, e que com dificuldade podem ser capturados pelo
discurso escrito racional.

Retratos, expressdo facial, musica, intérpretes, emoc¢do. Onde nos anco-
rarmos para avangar em uma compreensdo iconoldgica da galeria de foto-
grafias? Buscaremos referenciais na iconologia warburguiana, pelo interesse
que traz, em sua matriz, por combinar a leitura entre o aspecto emocional
e a dimensdo histérica da obra de arte, e pela importancia que o desejo em
compreender o retrato teve na elaboracdo de suas teorias. Desde 1884, o his-
toriador da arte Aby Warburg passou a ver na aplicagdao da expressdo facial um
aspecto significativo de nossa relagdo com o mundo material (artefatos) e com
o mundo imaterial (valores).

No comego do século XX, Warburg (1866-1929) empregou o termo “ico-
nologia” para identificar o método de pesquisa que tinha como alvo o sen-
tido histérico das imagens. Em uma palestra proferida em 1912, apresentou
ao publico o seu novo método de andlise de imagens, baseado na emocdo
humana, e balizado na interface com testemunhos literdrios, combinada a
uma atenta percepg¢do das nog¢Oes de tradi¢do e memdria. Seus sucedaneos,
naquilo que denominamos Escola de Warburg, dedicaram-se a aprofundar dife-
rentes potencialidades do complexo pensamento warburguiano. (Cf. BERRY,
2011; GINZBURG, 2009, p. 41-94) As “férmulas de pathos” ou Pathosformeln,
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neologismo intencionalmente criado por Warburg, sdo concebidas como
expressao adequada dos estados emocionais no limite da tensdo. Essas “fér-
mulas passionais” ocupam um lugar de destaque, no sistema conceitual de
Warburg, para se explicar as permanéncias e pés-vida de elementos, sistemas e
padrdes figurativos. (Cf. GINZBURG, 2009, p. 53-54) Mas essas permanéncias
sdo bem mais do que sobrevivéncias, mexem com o psiquico, com o incons-
ciente, com a memoria, revigorando forcas psiquicas arraigadas, cristalizadas
na memoria coletiva como espectros em imagens dotadas de intensa forca.
(Cf. TEIXEIRA, 2010, p. 139)

Um dos conceitos centrais na teoria de Warburg, as “férmulas emocionais”
(Pathosformeln) consistiam em padrdes de representa¢do do corpo humano,
que poderiam ser tidos como representa¢des de aspira¢gdes humanas, que
tinham a capacidade de extrapolar seus contextos originais de significacdo.
H4 compreensdes diferentes sobre a relagdo das “férmulas passionais” de
Warburg com a historicidade. Alguns entendem que sejam representac¢des pas-
sionais “a-histéricas” e universais. (Cf. BERRY, 2011) Em nossa apropriacdo
do conceito warburguiano, preferimos salientar a existéncia de atrelamentos
histéricos das Pathosformeln, que perduram através das tradi¢Ges, mas que ndo
se fundam em “a-historicidades”. Fundam-se sim na memdria, seja por meio
de mecanismos conscientes ou inconscientes. Em uma expressdo bastante feliz,
Giorgio Agamben define as Pathosformeln como “cristais de meméria histérica”
dotados de uma dupla dimensdo: originalidade e repeticdo. (Cf. AGAMBEN,
2007 apud TEIXEIRA, 2010, p. 142)

Conforme Ginzburg, o programa de Warburg seria uma histéria da imagem
do ponto de vista da cultura, analisando as “relagdes complexas entre o artista
e seu meio”, enfatizando seu “papel na producdo artistica e a relagdo dos
artistas com modelos literarios circulantes”. (Cf. GINZBURG, 2009, p. 46-47)
E é nesse entrecruzamento entre o artista, o meio, os modelos literdrios, o con-
texto histérico, dentre outros fatores, que as Pathosformeln emergem como
modelo explicativo, que dd conta, inclusive, das dimensdes inconscientes
presentes nas tradi¢des. Podemos afirmar que, para Warburg, as obras de
arte ndo eram consideradas “objetos védlidos em si mesmos e por si mesmos”,
mas “veiculos selecionados da meméria cultural”. (FORSTER, 2005, p. 33)
(Cf. TEIXEIRA, 2010, p. 139)
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A iconologia do ponto de vista da fotografia

O conjunto de retratos fotogréficos da galeria do Conservatério de Musica
possui grande potencial de interface com a teoria do Pathosformeln de Warburg,
pelo quanto esta permite englobar aspectos dispares como emog¢do humana,
memdria, inconsciente, contexto histérico do artista e da obra de arte, relacao
entre documento escrito e visual e intransponibilidade entre o visual e o escrito.

Os retratos dos intérpretes da galeria apresentam, como apontamos acima,
padroes de representacdo do corpo humano (Cf. BERRY, 2011), que possuem
um forte potencial emotivo, o qual, do ponto de vista de Warburg, possui
um fator significativo para a interpretacdo da relagdo entre a obra de arte e
o contexto histdrico. A teoria das “férmulas passionais”, baseada na emo¢do
humana (Cf. BERRY, 2011), prop&e analisar as expressdes dos estados emo-
cionais. (Cf. GINZBURG, 2009, p. 53-54) Ao mesmo tempo, dd conta de se
pensar as permanéncias de motivos e padrdes figurativos (Cf. GINZBURG,
2009, p. 53-54), ndo somente como tépicas figurativas ou lugares-comuns
visuais mobilizados conscientemente (Cf. TEIXEIRA, 2010, p. 139), mas sobre-
tudo como forgas psiquicas arraigadas na memdria coletiva, cristalizadas
como espectros em imagens dotadas de intensa forca. (Cf. TEIXEIRA, 2010,
p. 139) Na nossa leitura, a compreensdo do Pathosformeln pode ser alargada
para se pensar a galeria de fotos do CM-UFPEL como um todo, pois permite
dar sentido a reapropriagao que fazemos do conceito warburguiano. Nosso
foco ndo é, aqui, a permanéncia do cldssico, ndo obstante essa pudesse ser
avaliada em varios aspectos da iconografia da histéria e memdria institucional
do conservatério. Nosso foco é compreender como a galeria organiza uma
espécie de cronologia mitoldgica, dispondo a representagdo retratistica dos
intérpretes em trés eras: a era dos deuses, a era dos herdis e herofnas e a era
dos mortais. A era dos deuses reporta ao absoluto, o referencial cldssico e
romantico dos séculos precedentes, que emoldura os ideais que norteiam a
constru¢do da figura (imagética e mental) do intérprete. Sdo os quadros na
antesala, junto as fotografias dos diretores, em que estao representados alguns
dos grandes compositores da histéria da musica. Na segunda gera¢do mitica,
estdo os herdis e heroinas da parte da galeria que estudamos: os intérpretes.
A representagdo dos retratos destes, mais do que seguir um padrdo figurativo
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consciente, possui uma grande forga psiquica, que remete a uma memdoria das
representa¢des sociais e culturais que encontram na instituicdo do conserva-
tério de musica o seu templo. Assim, o valor emotivo dos retratos, que pode
ser captado, mais do que na regularidade do padrdo da lateralidade do rosto,
nos pormenores de olhares e expressdes faciais, constitui uma “mobiliza¢do
inconsciente de for¢as emotivas (patéticas) herdadas” do contexto da tradi¢do
do século XIX, mas “reavivadas” (Cf. TEIXEIRA, 2010, p. 135) no contexto
histérico das primeiras décadas do século XX, quando da cria¢do dos con-
servatdrios de musica no Rio Grande do Sul positivista e do desenvolvimento
dos padrdes estéticos da fotografia retratistica. Estas férmulas passionais sdo,
ao mesmo tempo, repeticdo de padrdes e recriagdo original, em seu contexto
especifico - sdo “cristais de memoria histérica”. Mas as férmulas passionais,
aqui, ndo sdo mera reproducdo de férmulas produzidas no contexto da pin-
tura. Estdo enquadradas na fotografia - emolduradas! Portanto, submetem-se
a todo o conjunto de decisdes do fotégrafo e do fotografado, que se inserem
em filtros de sua época, que influenciam consciente ou inconscientemente em
suas escolhas, mas que também tomam suas decisdes préprias, que marcam
uma assinatura dupla de artista. Nas decisdes negociadas entre fotégrafo e
retratado, existe uma determinagdo e a aplicagdo de padrdes, nos dngulos e no
jogo de luz e sombra escolhido para a pose do retratado.

As fotografias da galeria foram montadas, dirigidas e posadas a partir de
um conjunto de ideias, de certa forma compartilhadas por diferentes foté-
grafos, de diferentes regides e paises, e por diferentes intérpretes que se faziam
retratar. A colecdo dessas fotografias visava representar uma imagem ideali-
zada do intérprete, evocativa de valores associados a instituicdo “conserva-
tério de mdusica” e espacialmente corporificados nas trés eras mitolégicas da
grande galeria de intérpretes do CM-UFPEL. Estad claramente colocado um
ideal na recorréncia da “férmula passional” adotada. Como decifrar cultural-
mente os cédigos de significagdo carregados por esta férmula? Alguns cédigos,
como a seriedade, o olhar, o raro sorriso, a postura, a indumentdria, as maos,
entre outros elementos, constituem inten¢des deliberadamente pensadas e
reproduzidas (Cf. BOTTI, 2003, p. 111), que constituem ao mesmo tempo a
repeti¢do e a originalidade das férmulas passionais dos retratos de intérpretes.
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A performance da masica erudita:
entre o recordar e o esquecer

A galeria se constitui aqui como espaco sagrado, conferindo um grau de sacra-
lidade aos intérpretes, desde o tempo em que foi formada até o tempo atual,
apesar da escassez de informagbes que hoje se compartilham sobre esses intér-
pretes. Encontramos aqui uma dicotomia. De um lado, a sacraliza¢do da inter-
preta¢do, como uma longa duragdo da admiragdo suscitada por estes musicos
durante sua vida; de outro, sdo esquecidos pela historiografia, que tradicio-
nalmente assegura memoria aos compositores. Lembrados através de imagens,
galerias em salas de concerto e placas nos teatros, os intérpretes ainda estdo
muitas vezes ausentes da musicologia histérica tradicional e ainda mais dos
compéndios de histéria da musica. Sobre esses intérpretes e suas representa-
¢Oes imagéticas, muitas perguntas ficam sem resposta. Como chegaram ao sul
do Brasil? Como as mulheres intérpretes viajavam sozinhas aos confins dos
circuitos musicais da América nessa década de 1920? Porque sua trajetéria e
atuagdo ndo foram até o momento objeto de estudo?

Finalizamos dizendo que a perspectiva de estudo que estamos propondo
nesses anos de trabalho tem sido apontar para uma necessidade de sistemati-
zagdo e andlise dos acervos documentais institucionais do Brasil, e através do
estudo das fotografias, dos programas de concerto, dos periédicos e das fer-
ramentas da histéria oral, chegar ao que podemos definir também como uma
histéria da performance da mdusica de concerto. Ao mesmo tempo, apresen-
tamos também as conquistas e dificuldades de uma pesquisa interdisciplinar,
entendendo que, mais do que tudo, nossa interpretacdo deste acervo pretende
ser, tdo somente, uma das iniumeras possibilidades de estudo, sem encara-lo
como a Unica ou muito menos a mais adequada. Cito Howard Becker quando
diz: “representag¢des ndo tém significados fixos, cujas ramificacdes complemen-
tares os analistas possam depois interpretar. Elas vivem em contextos sociais e
sdo verdade e fic¢do, documento ou constru¢do imaginativa, dependendo do
que os usudrios finais fazem delas”. (BECKER, 2009, p. 191)
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Capitulo 3

A civilizacio como projeto jornalistico

As imagens da musica nos didrios de

Santos e Sao Paulo entre 1860 e 1930

Dissnio Machado Neto

Desde a segunda metade do século XIX, os periédicos no
Brasil tornaram-se veiculos fundamentais de difusao da cul-
tura artistica. Respondiam nao apenas aos novos modelos
de socializagdo onde o lazer passava a ser uma atividade que
crescia em importdncia, mas também aos conceitos de boa
educac¢do, onde o gosto era entendido dentro de categorias
universais e pragmatizado na convivéncia social por regras e
agoes de falar e agir.

A veiculagdo de noticias sobre arte e até mesmo a publi-
cagdo de partituras ou matérias pedagdgicas passaram a
ser frequentes e se intensificaram na mesma propor¢do do
desenvolvimento urbano das grandes cidades. A recepgdo
das artes alinhava-se ao entendimento de que uma nagao que

se pretendia apta ao desenvolvimento comercial e industrial

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do
RIdIM e 1° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA),
2011.
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deveria ilustrar-se nos protocolos da tradi¢do europeia do gosto e comporta-
mento social. Nessa senda, o jornalismo tornou-se uma espécie de arauto do
desenvolvimentismo, mesmo enfrentando um problema estaciondrio, como
era a taxa de analfabetismo no Brasil. Para se ter uma ideia, na década de
1920, segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), o anal-
fabetismo alcangava 64,9% da populagdo. No entanto, a realidade deveria ser
mais arida, pois a metodologia de pesquisa considerava alfabetizado o indi-
viduo que soubesse apenas assinar o nome. (FERRARO, 2003, p. 195)

Apenas como introdugdo, pode-se afirmar que, a partir da segunda metade
do século XIX, o jornalismo no Brasil deixou de ser veiculo das disputas poli-
ticas que o tornava verdadeira trincheira ideolégica, como foi o caso da linha
editorial do Aurora Fluminense e o Jornal do Commercio, ambos do Rio de Janeiro.
(BARBOSA, 2009) Sem perder a perspectiva ideoldgica, o jornalismo da
segunda metade do século XIX tratava de superar uma forma de comunicagdo
voltada para a elite ilustrada, muitas vezes restrita a ambientes académicos.

De 1850 adiante, as narrativas jornalisticas flexibilizaram o discurso ideo-
l6gico dando mais aten¢do ao cotidiano, e intensificaram a veiculagdo de um
modo civilizado de viver. Surgiram publica¢bes especializadas no publico femi-
nino, como o Jornal das Senhoras, assim como ligadas a Igreja Catdlica, como
O Apdstolo, ou até mesmo ao espiritismo, que crescia como vertente cienti-
fica. O ideal da cultura burguesa liberal fomentou, ademais, o surgimento de
alguns “jornais nanicos” que expressavam interesses localizados, que poderiam
ser sobre arte, politica ou religido. Nesse ideal de mover o processo civilizatério
pelas letras, a imprensa se aproximou de grandes escritores, como Machado
de Assis, Martins Pena e Manoel Joaquim de Macedo. Em Santos, em parti-
cular, escritores como Inglés de Souza e Vicente de Carvalho tornaram-se eles
proprios editores de periddicos.

Esse processo acompanhava a prolifera¢do da atividade jornalistica. Jornais
como a Gazeta do Rio de Janeiro projetaram-se para além da corte. Surgiram os
jornais regionais, como o Correio Paulistano (1854), de Sdo Paulo, ou a Revista
Commercial (1848), de Santos. Em Santos, por exemplo, a partir da década de
1880, a tendéncia de multiplicagdo dos titulos acentuou-se, sempre represen-
tando certa classe de interesses. Havia os associados a uma facgdo politica,
como os jornais abolicionistas e republicanos; idealizados como consubstan-
cia¢do da vida académica, como foi o caso do semanario A Luta; os periédicos
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vinculados as comunidades de imigrantes, como o Correio de Santos do gabinete
portugués, e O Aporo ligado aos imigrantes italianos; ou mesmo os que eram
avoz oficial dos 6rgaos administrativos da cidade, como o Didrio de Santos. Como
veremos, esses didrios de noticias dividiam espago com as revistas ilustradas de
cunho satirico, como O Rabecdo, que circulou em Santos no ano de 1867.

Marialva Barbosa (ibidem) considera que a principal caracteristica desse
momento foi a superagdo de um jornalismo engajado nos problemas da poli-
tica para uma modalidade de discurso opinativo. Nesse aspecto, percebe-se
facilmente o crescimento de uma tendéncia narrativa voltada a critica dos
costumes e habitos da popula¢do, ombreada com efemérides do comércio,
divulgacdo das fungdes teatrais, o necrolégico semanal, ou publica¢des pagas
que davam conta da administra¢do ou eventos de institui¢bes como irman-
dades, sociedades beneficentes, grémios artisticos etc. Eram frequentes artigos
apdcrifos condenando préticas seculares, como, por exemplo, procissoes reli-
giosas marcadas por flagelos dos devotos ou a péssima qualidade da musica
em alguma festividade, como podemos exemplificar por essa passagem rela-
tada de uma festa de Sdo Pedro:

Acold uma roda de bons patuscos, cercados de formidaveis botelhas, em lauta
mesa, entoando fervorosos hinos ao deus das vinhas, e ultimamente ver-se num
batuque o mesmo deus Baco personalizado, com todo o seu cortejo, os Satiros
e Sileno, e as suas ninfas, aplaudido por aqueles que, ndo tendo tomado lugar
nos primeiros festins, contentavam-se em dar expansdo ao seu entusiasmo ao
belo toque de uma viola, e de alguma rebeca, que ndo teve a fortuna de ser
engajada, e para ndo ficar sem exercicio, gratis se ofereceu a concorrer para
alegria geral, ndo era menos digno de ver um bom devoto de Santo Anténio,
deixar o hébito e decidir bonito num batuque em louvor a Sdo Pedro. (Revista
Commercial - Santos -, 9 de julho de 1855, p. 3)

Quanto ao desenvolvimento da fotorreportagem, é consenso na area da
histéria do jornalismo no Brasil que o marco é a guerra do Paraguai, na década
de 1860. (Cf. ANDRADE, 2003) As imagens produzidas por fotégrafos e pai-
sagistas que acompanhavam o conflito eram reproduzidas nos principais dia-
rios do pais. Serviam como elemento de impacto para a coesdo social num
momento onde a monarquia brasileira enfrentava resisténcias de inimeros
setores da sociedade, da Igreja aos liberais republicanos, da elite agraria aos
abolicionistas. Porém, o processo da reproducao fotogréfica era caro e pouco
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utilizado. No entanto, o impacto da imagem reproduzida para o sucesso
de um periédico acabou consolidando o uso do desenho litografico.

Nesse processo de valorizagdo iconogréfica nos meios de comunica¢do
escrita, um género foi de vital importancia: as revistas ilustradas. A expansdo
desse género deveu-se a estratégia de discurso caracterizado por uma litera-
tura ligeira, amparado no impacto das imagens na consubstanciagdo de um
discurso além das letras. A variedade dos projetos editoriais multiplicou-se
com o tempo. Porém, independente do espaco explorado, da politica aos bons
costumes, das artes as ciéncias, as revistas ilustradas modificaram sensivel-
mente a comunicagdo social. A popula¢do por fim poderia ver a imagem do
Imperador, o artista que visitava o teatro local, ou instruir-se sobre os bons
costumes dentro dos padrdes da sociedade burguesa que se desenvolvia. Foi
uma revolugcdo nos habitos de interacdo com a realidade, assim como um
espaco alternativo de discussdo publica. Como afirma Anténio Luiz Cagnin:
“a litografia democratizou a imagem. Divulgou, difundiu, popularizou. Todos,
até os menos instruidos ou os de pequeno poder aquisitivo tinham agora
acesso as noticias ilustradas”. (CAGNIN, 1994, p. 29)

Revistas de moda, como a Revista das Familias recebiam até mesmo encartes
coloridos que vinham da Franca. Especializavam em difundir padrées de com-
portamento e educacdo transplantados das grandes capitais do mundo, mais
especificamente de Paris. Advogavam pela elegancia da Belle Epoque, pela vida
nos saldes, pela postura importada como signo de supera¢do da rude colénia.
Publicavam autores como Machado de Assis. Em sintese, por eles expressavam
a critica dos costumes e induziam a transformac¢do da mentalidade social.

Porém, as revistas de costumes explorava apenas um dos espacos onde a
imagem constitufa um fator primordial de comunicagdo. O outro era inegavel-
mente a critica social. Era uma tendéncia da época e muitos dos periédicos que
surgiram entre 1860 e 1880 tinham nesse espago de debate o foco principal.
Invariavelmente a politica centrava a pauta e, invariavelmente, legavam aos
circulos do poder (Estado e Igreja) a manutengdo dos costumes da populagdo,
sempre vista desde uma ética do atraso civilizacional. Em um tom &cido, tanto
a ironia sobre a condi¢do das cidades quanto das politicas publicas (como o
processo de alistamento militar para a Guerra do Paraguai) eram retratadas
em charges que ocupavam consideravel espago nas publica¢ées. Desdobra-se
do humor a expressdo dos conflitos de classes. De um lado, o jornalismo,
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atividade quase que exclusiva de literatos e académicos, do outro, o poder
publico vinculado a oligarquias do comércio e da agricultura.

A satira social caracterizava-se pela ampliagao dos vicios da populagéo,
atrasos civilizacionais e, principalmente, as artimanhas dos poderosos. No
jornal nanico “A Tesoura”, publicado em Santos em 1877, um exemplo de cri-
tica civilizacional é exposto usando um assunto nacional: a preparagdo para a
Exposicdo Mundial que ocorreu na Filadélfia. O editorial expde o que Santos
poderia colaborar, revelando o que considerava bizarro ou fruto da condigdo
obscura de uma sociedade apartada das luzes:

Abaixo publicamos grande quantidades de coisas que nesta cidade ndo damos
valor algum, porém se alguém quiser arriscar-se mandando-as para o grande
luzeiro americano; estamos bem certos que mereciam grandes e avultados pré-
mios, a saber: A vigota do beco do Céu; A cobrinha do Manéco; A calva do
Braz; A pasta do Milheiros; A sobrecasaca do Mendez; A taberna do Alves; A
banda dos carcamanos; A grammatica do Costaneira; As pecas da fortaleza;
A flauta do Graciano; O galinheiro do largo da Tristeza; O mastro do monte;
O Theatro de Santos; O relégio da Matriz (este tem duas virtudes, adiante e
atrasa); O jardim publico do Itororé. Aqui tem de tudo e a vontade, se houver
pretendentes podem falar com os respectivos proprietdrios destas. (A Tesoura, 7
de janeiro de 1877, p. 3).

As revistas ilustradas ampliaram consideravelmente o poder de insercdo
dessa critica letrada. Valendo-se do humor e do sarcasmo, tratavam de pingar a
hipocrisia social, em charges comicas de forte poder de concentracdo de signifi-
cado. Era o universo da caricatura, do impacto conseguido pelo deslocamento
da realidade pelo sentido visual, fundamental para uma sociedade pouco
letrada. Era justamente o impacto visual que consubstanciava a principal ferra-
menta de discurso desses periddicos, ou seja, o sarcasmo. Alids, a questdo do
sarcasmo era tdo vital que revistas como Semana llustrada, lancada em 1860 por
Henrique Fleiuss, tinham em seu mote a expressao aristotélica: Ridendo Castigat
Mores. Da mesma forma os arquétipos usados como uma espécie de ex libris:
o bindéculo, o diabo, 0 mosquito, o socialmente deslocado etc.

Mesmo tendo seus principais alvos, a vida politica e a Igreja, a atividade cul-
tural era frequentemente estampada. As charges, quando se referiam a este setor
da sociedade, variavam o tom. Quando se tratava de retratar os costumes da
populagdo, as charges recorriam a ironia, ao escarnio publico. Entre os muitos
hébitos, as charges ridicularizam as formalidades de um baile; a dificuldade de
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assisténcia no teatro de Sao Paulo (Figura 1); a histeria do publico num con-
certo (Figura 2); ou simplesmente a fome por dinheiro dos clérigos, que ndo
hesitariam em tocar no carnaval por uns “cobres” a mais (Figura 3).

No entanto, quando se tratava de retratar um homem da cultura, as
charges adotavam tropos encomiasticos. Nelas, valorizam-se os homens da
terra por retratos e biografias ou os artistas que iriam se apresentar no teatro
(Figura 4). Num mesmo sentido, representavam o circulo artistico préximo aos
editores das revistas. Esses invariavelmente eram académicos ligados a facul-
dade de Direito do Largo Sao Francisco, como o compositor Emilio Corréa do
Lago (Figura 5) e Luiz Levy (Figura 6), comerciante do ramo musical e editor de
inUmeras partituras.

Em Sdo Paulo a moda das revistas ilustradas chegou em 1864, através de
Angelo Agostini. Ele foi o editor do ilustrado Diabo Coxo. Posteriormente, insta-
lou-se na cidade Henrique Schoder, idealizador de O Cabrido. No decorrer do
dltimo quartel do século XIX, indmeras revistas se espalharam pelo sistema Sao
Paulo-Santos: O archivo ilustrado; O Entr’acto; A Platéia; O Coaraci; Revista Nacional
de Sciencias, Artes e Letras (1877); A tesoura (veiculado no biénio de 1876-1877);
A Arte (1896); estes ultimos projetos editoriais de Santos.

Figura 1 - O Cabrido (REZENDE, 1954)

— Vovd, seniese para ouvie o "“Borboletismo”,
— Eu ja vi esta “opera”™ responde o govdo-
cho cidadino,
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Figura 2 - O Cabrido n° 5, 28 de outubro de 1866

ade palmas e a chuva de fidres que cahiu ‘sobre t:
de 8. Josi-em a noute de 24, um tri rreram asphixi
Arthur Napoleio e Moniz Blrr?t': L gt KRN A

Figura 3 - O Cabrido n° 42, 28 de julho de 1867
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Figura 4 - O pianista portugués Arthur Napoledo e o violinista baiano Moniz Barreto, artistas que
se apresentaram em Sdo Paulo em 1860 (O Cabrigo n° 3, outubro de 1866)

Arthur Napoledo. Moniz Barreto.

Figura 5 - Charge de Emilio do Lago em O Cabrido, 1867 (REZENDE, 1954, p. 162)
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Figura 6 - Charge de Luis Levy em O Coaraci (REZENDE, 1954, p. 108)
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O intercAmbio com as revistas do Rio de Janeiro era intenso. Revistas como
a Revista llustrada, Brazil lllustrado, A Cigarra, tinham forte circulagdo em Sao
Paulo. Intercimbio que ia além do conhecimento e tendéncias editoriais, mas
de material iconografico (os préprios editores de O Cabrido revelaram a pratica
quando acusaram setores do governo provinciano de terem comprado mate-
rial ilustrativo para uma revista que pretendiam fundar para competir e assim
atenuar a penetragdo do periddico de Schoder).

Com a entrada do século XX, a tecnologia grafica melhorou consideravel-
mente. Indimeros periédicos ja tinham na fotorreportagem um eixo de projeto
grafico consolidado. Era a ado¢do de uma estratégia herdada das revistas ilus-
tradas, mas que ndo eliminou a presenca desses periédicos de leitura ligeira;
alids, aumentou consideravelmente os titulos que surgiam no mercado. Este é
o caso da revista O Riso que se tornou o primeiro magazine masculino do Brasil.
Ao lado de um apelo sensual, a revista divulgava espetdculos, expressando o
crescimento da tendéncia de valoriza¢do do entretenimento, que rompia os

pudores da moralidade de décadas atrds. O que é destacdvel nesse periédico
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é o entrelagamento dos espacos: a 6pera e o erotismo lado a lado expondo os
cédigos de entretenimento do homem do principio do século XX.

Ja na década de 1920, ndo sé os desenhos ganharam cores, mas as foto-
grafias passaram a dominar as revistas, como podemos perceber nas revistas
América e Novela Semanal. Modificou-se também o objetivo das revistas. Antes
vinculadas ao momento politico, percebe-se na década de 1920 a predomi-
nancia quase que completa do espirito do entretenimento, seja pela literatura
ou a épera.

O periodismo configurou tendéncias e estimulou altera¢des na construgdo
subjetiva da recepgdo cultural e a mdsica e a imagem publica do musico alte-
rava-se na mesma medida de qualquer outra atividade nesse processo de tran-
sicdo dos modos de vivéncia urbana. Entre outros fendmenos, os projetos
graficos dos periédicos divulgavam agora toda e qualquer atividade artistica
num padrdo de sofisticagdo que poderia ser reflexo do glamour com o qual o
cinema foi apoderado como produto de recepg¢do artistica. Superava-se rapi-
damente a divulgagdo da mdsica ressaltando figuras tipicas de tempos pas-
sados como o mestre de banda, cujo trato mddico refletia a indigéncia eco-
ndmica herdada da coldnia, ou o musico diletante simbolizando a indoléncia
dos trépicos, cristalizado sempre com sua viola acompanhando o canto para
diversdo em espacgos conspurcados.

A mudan¢a na representagcdo do musico transformava-se por uma reali-
dade que alinhava a atividade a razdo desenvolvimentista. Como sintoma desse
processo, a retratagao da mulher como musico igualmente ganhava espaco e
ajudava na loca¢do da musica como elemento de elevac¢do critica. Em outras
palavras, o jornalismo, participe do ideal de progresso e vinculado a grupos
que usufrufam das zonas de influéncia e poder, tornou-se uma ferramenta de
primeira hora no processo de incisdo de valores compativeis com o desejo de
modernizagdo civilizacional. Suas imbrica¢des imagéticas estavam sempre con-
jugadas com a representacao desse estado desejado. Os canones iconogréficos
modificaram-se na medida dos desejos e fantasias de elevagdo critica através
da cultura artistica. Percebe-se a categorizagdo das imagens: da relagdo entre
quais instrumentistas ou conjuntos representavam-se (nunca uma banda de
praca, mas sim uma jazz-band, simbolo da modernidade); os icones de estra-
tificagdo social na representacdo do mdusico - da etnia ao género (nunca um
negro); e as mensagens subliminares nas iconografias sobre musica, especial-

mente para as publicagdes destinadas as mulheres.
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Por essa modificagdo do padrdo de noticiar a mdsica, os didrios passaram
a cobrir os eventos musicais e a difundir imagens de musicos sempre em fotos
matizadas pela gravidade da imagem. Invariavelmente as poses demonstravam
compenetra¢do, equilibrio e vinculo subjetivo com um mundo ilustrado.
Inclusive as mulheres, como ja foi dito, venceram certas barreiras, aparecendo
como concertistas e inclusive opinando sobre movimentos artisticos, como foi
o caso de Guiomar Novaes, em 1922.

Outro aspecto a se destacar é que pela imprensa construfa-se a imagem do
cidaddao moderno: ilustrado, nacionalista e atento ao signo do novo, como era
o cinema, o radio, enfim, as maravilhas de um novo mundo sustentado pelas
revolugbes tecnoldgicas. Tecnologia que renovava o préprio sentido de expo-
sicdo publica e recepcdo de valores. Se, no passado, os espagos publicos (igreja,
praga, teatro, rua etc) eram o lugar para se estabelecer rela¢des sociais, na
década de 1920, a distancia na relagdo humana rapidamente tornava-se uma
condi¢do que ndo causava estranhamentos no entrelagamento dos valores
vitais para a identidade das vivéncias. A massificagdo da imagem provocada
pela fotorreportagem ou pelo cinema redimensionava os padrdes de transito
de valores. A imagem aproximava o didlogo das fantasias e desejos de pessoas
desconhecidas, de terras distantes. Nessa condi¢do acelerava-se o processo de
transculturagdo pela reiteragdo das situa¢des nas quais as imagens do distinto
eram atenuadas pela proximidade provocada pela exposi¢do mididtica.

Porém, apesar do impacto da fotorreportagem, a caricatura ainda persistia,
ou melhor, incrementava-se. Ndo mais com o sentido da charge humoristica
do passado. Agora, vinculava-se a promogédo de produtos, ilustragdo de perso-
nagens da cidade ou, e principalmente, a divulgacdo da nova modalidade de
entretenimento, o cinema.

O cinema, alids, era a principal representa¢do da modernidade e em pouco
tempo ditou os modismos tornando-se assim um modelo civilizatério dina-
mico. Por ele, foram transplantados usos e costumes. No que tange a mdsica,
a sonorizagdo acelerou o processo de mudanca dos padrbes de recep¢do
musical. A polca, a valsa, enfim, os ritmos e géneros tradicionais que tocavam
as orquestras e “pianeiros” nas apresentagdes do cinema mudo entraram em
plena decadéncia. Alids, a prépria imagem que promovia o cinema sonorizado
era absolutamente fiel os novos usos e costumes da mdsica de entretenimento.

O cinema causou outro fenémeno. Se em tempos passados, os didrios
que se diziam comprometidos com a formagdo da populagdo vinculavam-se
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a promogao da cultura artistica, agora dividiam o espago com a nascente
industria do entretenimento. A prépria diagramagao reflete esse estado dual da
midia impressa. De um lado, as colunas jornalisticas que traziam a critica das
nobres artes, comentando concertos, reproduzindo artigos sobre arte em geral
e vez ou outra publicando uma foto de algum artista que visitava a cidade. J4
as pdginas centrais, reservavam-se para a divulgacdo da programagdo cinema-
togréafica, em grandes cartazes.

Era uma mudanga drastica no plano visual que certamente criava um
impacto da aten¢do. Enquanto as colunas de artes vinham praticamente
escondidas no meio de outras iniimeras colunas que tratavam de diversos
assuntos, o cinema ocupava estrondosamente toda uma pagina, das cinco que
geralmente tinham os diarios da década de 1920. A disposi¢do causava por si
s6 um desequilibrio grafico pendendo o foco da visdo, e consequentemente do
interesse, para as grandes imagens ligadas ao cinema.

Pese isso, persistia o ideal da cultura artistica nos diarios que representavam
o desejo e fantasia da sociedade burguesa. Além da ideia de elevacdo critica do
conjunto da sociedade, a divulgacdo da alta cultura era um instrumento de
fixacdo da elite. Em outras palavras, o jornalismo era uma espécie de alter ego
de uma sociedade em transi¢ao; lembremos que a apologia desenvolvimentista
fundamentada no alinhamento ao capitalismo necessario ao comércio exterior
exigia a formagdo imagética dessa sociedade.

No entanto, a transposi¢cdo para os modelos da sociedade moderna, da
técnica e da otimizagdo da razdo, dentro das relagdes impostas pelo alto capi-
talismo, causavam conflitos e tensdes nem sempre pacificos. Enquanto os
didrios que representavam esse desejo noticiavam concertos sinfonicos, socie-
dades de mdsica de camara e Speras, a realidade da populagdo traduzia-se,
ainda, no gosto pelas bandas de praga, as cantorias de igreja e os batuques dos
antigos quilombos. Era uma vivéncia a ser superada, inclusive para a transfor-
mag¢do econdmica da cidade. Todo esse processo espalhava-se pelas principais
cidades do Brasil. Sdo Paulo e Santos refletiam os impulsos de transformacdo
e sua populacgdo estava alinhada as tendéncias de consumo dos veiculos de
comunicag¢do. Impulsionados pela economia cafeeira, modificavam rapida-
mente os padrdes de convivio com os simbolos do desenvolvimento cultural.
Alids, nessa regido o processo era ainda mais dindmico. Por si s6, o porto e
o seu entreposto distribuidor representaram o principal modelo de transicdo
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socioecondmico do Brasil. Impulsionado inicialmente pela agricultura, as
duas cidades atravessaram um radical processo de transformag¢do das estru-
turas sociais que tinha como marco a necessidade de transformacgdo critica
da populagdo para operar os novos padrdes da vida dentro de um modelo de
capitalismo avan¢ado.

A importancia dos periédicos cresceu vertiginosamente, transformando-se
no principal veiculo da apologia desenvolvimentista. No processo de alinha-
mento ao capitalismo necessario ao comércio exterior, o impacto mididtico da
informagao era vital. Evidentemente a iconografia jornalistica serviu de forte
elemento pedagdgico, seguindo a tendéncia da época. Como modelo de desejo
e fantasia, ou realidade transmitida para a forja das estruturas imagéticas que
deveriam reger a civilidade desejada, a iconografia refletia em certa medida a
forja dos modelos discursivos de sofisticacdo e alinhamento a cultura da bur-
guesia comercial que, depois de décadas da independéncia politica (1822), por
fim estabilizava seus lastros de influéncia e poder. Nesse sentido justifica-se o
esforco para criarem-se plataformas criticas do bom gosto cultural. E assim
ocorreu nas duas cidades estudadas.

Nesse sentido, justifica-se uma ag¢do absolutamente extemporanea, para
os padrdes de jornalismo no Brasil. Em 1928, o jornal A tribuna publicou em
forma de charge uma série sobre Histéria da Mdsica (Figura 7). O material teria
sido produzido pela cantora teuto-americana Ernestine Schumann-Heinke. Em
nenhuma biografia consultada consta a sra. Schumann-Heinke como autora
de ditos textos, nem mesmo que ela tinha dotes de desenhista.

Figura 7 - Charges sobre Histéria da Mdsica nojornal A Tribuna, 7 de julho de 1928.
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O aspecto mais significativo dessa publicagdo é a estratégia de vulgari-
zagdo da chamada grande arte musical. Desdobra-se, ademais, uma cons-
ciéncia critica na busca da civilizagdo: a veiculagdo dos cAnones musicais em
momentos iniciais de um processo de enraizamento da cultura artistica, assim
como da prépria no¢do da histéria como fonte de didlogo para a construgao
dos padrdes civilizacionais. Tal consciéncia revela-se plenamente quando se
considera que as charges veiculam autores praticamente desconhecidos dos
leitores de A Tribuna: Palestrina (Figura 8); Bach (Figura 9); Purcell (Figura 10);
Monteverdi (Figura 11); Rameau (Figura 12); e Haendel (Figura 13).

Assim, trés fatores sdo importantes na interpretacdo desse fato: (1) os
canones musicais da grande arte estavam presentes na historiografia, porém
ainda eram desconhecidos do grande publico, principalmente relacionados
a musica barroca; (2) por outro lado, o acesso a historiografia musical que
veiculava ditos canones era ainda restrita a especialistas; e o mais importante,
(3) a perspectiva da raiz historica e assimilagdo da tradi¢do civilizada como ele-
mento de redenc¢do para reivindicar o estatuto de distingdo social e estabelecer
as zonas de influéncia e poder.

Figura 8 - Charge de A Tribuna sobre Palestrina
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Figura 9 - Charge de A Tribuna sobre Bach

Figura 11 - Charge de A Tribuna sobre Monteverdi e Scarlatti
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Figura 12 - Charge de A Tribuna sobre Rameau e Lully
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Figura 13 - Charge de A Tribuna sobre Haendel
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Para se ter uma ideia, somente em 1924 debateu-se a necessidade de ofe-
recer a cadeira de Histéria da Musica no Instituto Nacional de Mdusica. Ademais,
o repertdrio dos concertos em cidades como Santos e Sao Paulo dificilmente
inclufa autores além das fronteiras do século XIX, ou melhor, do repertério
classico-romantico. Dessa forma, é significativo os autores abordados pela
série. Existe uma ruptura dos usos e costumes da recep¢do musical que s se
justificaria por um desejo e fantasia de constru¢do de um indice ilustrado para
a reden¢do de uma sociedade que buscava uma distingdo dentro de padrdes
europeizados de vida social.
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Além disso, nota-se um discurso que busca particularidades da vida de
cada artista, tratando de caracterizar um perfil proximo as realidades vividas:
a morte apds a farra (charge de Purcell); a vida familiar devota, mas também
a intransigéncia advinda da genialidade como destacado em Bach; a precoci-
dade do talento musical (como conta a charge de Haendel); a infancia carente
de Palestrina, que ganhava a vida como “vagabundo” cantando nas ruas de
Roma; ou Monteverdi que, no meio de guerras, sentava-se com seu senhor
para distrai-lo com musica.

Por todos os angulos, percebe-se uma narrativa dirigida para aproximar
os autores biografados das realidades vividas pelos leitores do presente. E
ao mesmo tempo uma forma de humaniza¢do de grandes personagens, mas
também a projecdo dos problemas coetaneos para imprimir uma intimidade
afetiva com os biografados. Por essa aproximac¢do da vida, divulgavam-se
o canone musical das grandes obras: as missas de Palestrina; as sonatas de
Scarlatti; as paixdes de Bach; as 6peras de Lully e Purcell (especificamente
Dido e Eneas); e a musica orquestral de Haendel. Em sintese, era sintomatico
o esfor¢o para vulgarizar um indice critico que trouxesse conforto moral aos
editores e a ilusdo da sociedade ilustrada de viver numa bolha de prosperidade
social, nem que fosse pelo conhecimento dos nomes de autores que nunca
iriam escutar na vida.

Por fim, como modelo de desejo e fantasia, ou realidade transmitida para
a forja das estruturas imagéticas que deveriam reger a civilidade desejada, a
iconografia musical refletia em certa medida a forja dos modelos discursivos
de sofisticagdo e alinhamento a cultura da burguesia comercial que, depois
de décadas da independéncia politica (1822), por fim buscava estabilizar seus
lastros de influéncia e poder também através do didlogo com as formas midia-
ticas e da difusdo do que entendiam como cultura artistica.
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Capitulo 4

Recepcao luso-brasileira
de iconografia musical ndo ibérica no
Convento de Sao Francisco em Salvador

(Bahia, Brasil)'

Pablo Sotuyo Blanco
Wellington Mendes da Silva Filho

Introducéo

Segundo o relato franciscano local, o Convento de Sado Fran-
cisco em Salvador (Bahia, Brasil) foi fundado em 1587 e
destruido durante a primeira invasiao holandesa a Bahia em
1621. Sua reconstru¢do comecou em 1686 sob a adminis-
tragdo do Pe. Vicente de Chagas. (LIVRO DOS GUARDIOES...,
1978, p. 28) O convento foi decorado ao longo do século
XVIII com pinturas em madeira, painéis de azulejos, dentre
outras formas diversas, exibindo uma variedade de téc-
nicas que podem ser vistas através de suas diferentes salas

e espacgos abertos ou fechados.

1 Versdo ampliada e em portugués do texto apresentado no 19° Congresso
da Sociedade Internacional de Musicologia, Roma (lItdlia), 2012.
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No conjunto da arte visual que decora o convento, existem alguns grupos
de iconografias musicais exibidas tanto em pintura sobre madeira quanto em
painéis de azulejos, mostrando sinais de como monges franciscanos receberam
e processaram diferentes referéncias musicais, as tendéncias estéticas incorpo-
radas/adaptadas e as influéncias ideoldgicas por trds delas.

Apesar do que a destruicdo anterior pela armada holandesa poderia ter
significado para os monges franciscanos sobreviventes e como esse desastre
(e o povo/nagdo que o infligiu) teria permanecido em suas mentes, as origens
de um importante nimero de modelos para a supracitada decorag¢do do con-
vento pode ser tragada a partir de diferentes fontes geograficas e culturais, tais
como biblias ilustradas francesas, assim como emblemas holandeses e ale-
mdes, produzidos durante os séculos XVII e XVIII.

No entanto, o que ainda é motivo de discussdo é a forma como essas
ideias chegaram ao meio franciscano e qual o nivel de adaptac¢do local
que esses modelos sofreram, especialmente considerando as iconografias

musicais correlatas.

Acerca do Convento de Sio Francisco
em Salvador, Bahia, Brasil

O patriménio artistico e humanistico franciscano acumulado ao longo dos
séculos dentro de seu convento baiano inclui, juntamente com todas as pin-
turas, esculturas, talhas e azulejos, uma grande colecdo bibliogréfica e arquivo,
que reflete, em muitos aspectos, a recep¢do das ideias e estéticas dentro da
pratica da cultura franciscana conventual.

Entre os itens visuais reconhecidos como iconografias musicais, ha duas
que sdo especiais, que concentram dois tipos diferentes de meios e técnicas
(painéis de azulejos e pinturas sobre madeira) em trés diferentes espacos inter-
conectados: a galeria da Via Sacra, o Claustro inferior e a Sala do Capitulo

(Figuras 1 e 2).
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Figura 1 - Vista parcial do Claustro mostrando a porta da Sala do Capitulo (esq.)
e os dois arcos que conectam com a galeria da Via Sacra (centro e dir.)
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Segundo Ott (1943) e Fragoso (2006) (dentre outros autores?), existe um
importante conjunto de painéis de azulejos sobre as paredes do claustro infe-
rior e da galeria da Via Sacra, que inclui dois exemplos interessantes de ico-
nografia musical. Contrabalangando este reduzido niimero de exemplos ico-
nograficos musicais (como se a pratica de musica ndo fosse muito comum
dentro do convento franciscano), de acordo com Amaral Jr. (2008), hd um
importante conjunto de iconografia musical exibido sobre as paredes e o teto
da Sala do Capitulo do Convento, uma capela original e tnica dedicada a
Nossa Senhora da Saude.

Para discutir os varios aspectos envolvidos entre esses dois graus extrema-
mente diferentes de exibicdo de iconografia musical, iremos da matéria que
suporta a sua expressao as ideias por tras delas.

Painéis de azulejos no Convento de Sao Francisco

A arte da pintura de azulejos pode ser rastreada até o dominio mucgulmano
sobre a peninsula Ibérica durante os séculos XlI, Xlll e XIV, estabelecendo em
Malaga um de seus primeiros grandes centros de produ¢do na Europa. Desde
entdo, os azulejos (principalmente devido aos tragos azuis dominantes na sua
concepg¢do) chegaram a Ilha de Maiorca e de |4 para o que agora é chamado
de Itdlia e Alemanha, sob diferentes nomes (majdlica na Alemanha e pinturas
Faenza - ou faiangas - na Itdlia). Da Itdlia, esta arte e artesanato em particular
foi mais tarde introduzida na Franca, Flandres e Inglaterra. Durante séculos
XVl e XVII, a técnica holandesa de pintura em azulejo atingiu o ponto mais alto
na sua qualidade, embora principalmente aplicada em vasos, pratos e jarras
do que em telhas para cobrir e ornamentar superficies grandes ou até mesmo
paredes inteiras. Os painéis de azulejos na tradi¢do holandesa (principalmente
de Delft) eram muitas vezes miniaturas e as imagens ficaram restritas a apenas
uma telha (OTT, 1943).

Ao longo do século XVIII, enquanto a tradi¢do holandesa de azulejos entrou
em decadéncia, Portugal tomou o seu lugar na histéria da pintura em azulejos,

2 Além dos textos citados neste trabalho, dentre os trabalhos que discutem os painéis de azulejos,
cabe destacar os seguintes: Thijs Weststeijn (2005), Maria Helena Ochi Flexor (2000) e Frei Hugo
Fragoso (s/d).
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mostrando uma nova gama de possibilidades que ultrapassou o que os artistas
holandeses fizeram anteriormente. A representacdo figurativa foi expandida
para mais de um azulejo, frequentemente representando cenas em painéis de
diferentes tamanhos e cores. Com o tempo, as reminiscéncias da tradi¢cdo geo-
métrica mugulmana original foram trocadas pela portuguesa e depois, pelas
tendéncias italianas figurativas renascentistas. Exemplos como os do Palacio
de Fronteira e Alorna, em Lisboa, e da igreja de Nosso Senhor do Bonfim em

Salvador sdo claros o suficiente neste sentido (Figuras 3 a 5).

Figura 3 - Panéis de azulejos com desenho geométrico (Paldcio de Fronteira e Alorna, Lisboa)

Figura 4 - Painel de azulejos policromos portugueses (Meados do século XVIII
- Paldcio de Fronteira e Alorna, Lisboa)
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Figura 5 - Painel de azulejos portugueses adaptado da tela “As Bodas de Cand” de Veronese
(Meados do século XIX - Igreja do Nosso Senhor do Bonfim, Salvador, Bahia)

Sobre os painéis de azulejos no claustro inferior do Convento de Sédo
Francisco, de acordo com Ott, “a influéncia barroca ainda é reconhecivel ao
longo dos azulejos nas paredes do claustro inferior, podendo ter sido influen-
ciada pelos modelos utilizados pelo pintor”. (OTT, 1943, p. 11) Ott também
informa que esses painéis de azulejos podem ser definidos como “classicos”,
ndo sé pelo seu valor artistico, mas também por causa dos motivos retra-
tados neles, tirados da literatura classica greco-romana. (OTT, 1943, p. 16) De
acordo com Amaral Jr., este conjunto foi “provavelmente produzido pela ofi-
cina de Lisboa de Bartolomeu Antunes entre 1743 e 1746”. (AMARAL JUNIOR,
2011, p. 145. Tradugao nossa)

Entre os 37 painéis de natureza emblemadtica com inten¢do filoséfica
fixados no Claustro inferior, apenas um pode ser considerado como icono-
grafia musical. Ele foi intitulado Mortis formido (O temor da morte) colocado na
parede préoxima do cemitério dos frades. Aparentemente, representa a efigie do
Rei Damocles com a sua famosa espada pendente sobre a sua cabega no meio
de uma festa (Figuras 6 e 7). No lado direito, trés mdsicos tocam o que parece
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ser uma mandora com arco® e, ao fundo, uma lira e, em plano posterior a estes,
um pandeiro sem pele - songjas, na cultura ibérica* (Figura 8).

Figura 6 - Painel de azulejos Mortis formido (detalhe legenda)

3 O corpo abaulado, mais as caracteristicas do mastril e a cravelheira recurva, aponta-nos que este
instrumento seria uma mandora. Embora este tipo de cordofone seja em sua tradi¢gdo um instru-
mento de cordas pingadas, com plectro ou com os dedos, o organdlogo David Munrow (1976,
p- 79) nos aponta ter existido a archmandora. Todavia, apesar desta observagdo de rigor organolé-
gico, sabemos que na iconografia musical é frequente a apari¢ao de instrumentos idealizados ou
representados de forma imprecisa, pois que muitas vezes os artistas estavam mais concentrados
no elemento estético do que na precisdo das representagdes; ou ainda desconheciam os deta-
Ihes precisos dos instrumentos que representavam, por vezes misturando elementos de uns e de
outros. (ALVAREZ, 1992, p. 13-14)

4 Aorgandloga Sibyl Marcuse (1975, p. 484) se refere a esse instrumento apontando a sua mengdo
por parte de Juan de Ruiz na primeira metade do século XIV, como sonajas de azofar - cimbalos
de bronze.
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Figura 7 - Painel de azulejos Mortis formido (vista geral)
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Perto do claustro inferior, hd outro conjunto de painéis de azulejos ao
longo da galeria que liga a sacristia ao altar principal da igreja, conhecida
como Via Sacra. De acordo com Fragoso, esta Via Sacra, produzida entre 1749
e 1752, inclui nove painéis de azulejos de tematica religiosa, com cenas do
Antigo Testamento, sendo bastante facil de identificar cada passagem biblica.
(FRAGOSO, 2006, p. 103-116) Dentre eles, hd somente um que pode ser con-
siderado iconografia musical: o cantico de Miriam, a profetisa, irma de Moisés.
Parece ser que descreve especificamente os versos 20 e 21 do capitulo 15 do
livro do Exodo, (Figura 9). Embora o texto do Exodo afirme que “Miriam, a
profetisa, irma de Aardo, tomou o tamboril (timbrel) na sua mao; e todas as
mulheres sairam atras dela com tamboris e com dancas” (Exodo 15:20), o
painel inclui um conjunto de trés trombetas, uma espécie de buccina e uma
harpa triangular entre as mulheres que acompanham Miriam, que empunha as
baquetas de um par de pequenos tambores - nakers® (Figura 10).

Figura 9 - Painel de azulejos do Céntico de Miriam (vista geral)

5 Munrow (1976, p.32) aponta a origem deste termo no arabe nagqara. Também menciona o seu
uso pelos Sarracenos nas Cruzadas, sua presenca nas narrativas de Marco Polo e também, no
século XIV, na crénica do menestrel Jean Froissart (1337-1405), que descreve a vitoriosa entrada
do rei Eduardo Ill de Inglaterra em Calais, em 1347, na qual atuaram nacaires (fr.), trompetes,
tambores e buccinas.
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Figura 10 - Detalhe do conjunto de instrumentos (nakers, harpa, buccina e trombetas)

Como podemos ver, o pintor deste painel de azulejos decidiu representar
visualmente o ensamble das mulheres que acompanham Miriam incluindo ins-
trumentos de sopro e de cordas, ndo de acordo com o texto biblico, mas a
partir de outro modelo iconografico.

Pinturas em painéis de madeira

Entrando na Sala do Capitulo, a partir do claustro inferior, o altar dedicado
a Nossa Senhora da Sadde detém a atenc¢do do visitante com a sua veneravel
beleza. Em torno deste, o expectador pode se deslumbrar com a profusdo
de painéis de madeira pintada, distribuidos por todo o teto e as paredes do
recinto; emoldurados por suntuosas talhas e douramentos.

De acordo com Ochi Flexor, a Sala de Capitulo foi utilizada para reunides
administrativas e outras cerimoénias da comunidade franciscana. (FLEXOR,
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2009, p. 163) Foi construida entre 1639 e 1642, sob a administra¢do do guar-
dido Frei Cosme de Sdo Damido, como parte das obras de expansdo do com-
plexo arquitetdnico franciscano iniciadas apés 1625. Sua decoragdo foi desen-
volvida entre 1737 e 1741, incluindo as talhas e os painéis pintados em madeira,
“de bom pincel”, como o Pe. Anténio de Santa Maria Jaboatam os qualificou
mais tarde. (JABOATAM, 1858, p. 262)

Um olhar mais atento percebe que o teto e as paredes sdo tematicamente
diferentes. Enquanto as paredes incluem um conjunto de painéis que des-
crevem algumas das invocagdes da Litania de Loreto, o teto é coberto por 32
fcones das Santas Virgens e Mdrtires (incluindo Santa Cecilia, padroeira da
musica e dos musicos). Orbitando um medalhdo central contendo um mono-
grama da Ave Maria - A.M., veem-se seis anjos, geometricamente distribuidos,
portando instrumentos musicais e ao lado de égides nas quais se apresentam
simbolos marianos. Enquanto os anjos musicos do teto (Figura 11) e a repre-
sentagdo de Santa Cecilia participam de um “céu” elaborado de santas vir-
gens e martires, constituindo a ideia de um concerto celestial com um coro
de santas e uma orquestra de anjos, as paredes constituem uma represen-
tacdo visual de versos selecionados da Ladainha Lauretana. (SINZIG, 1933,
p. 276) Este tipo de distribuicdo espacial poderia ser percebida como uma
organizacgdo bi-axial de adoracdo: o eixo horizontal (a ladainha pintada nas
paredes) representando a adora¢do humana, e o eixo vertical (as pinturas
do teto), representando os seres celestiais (anjos e virgens) que orientam e
protegem o caminho ascendente pela devo¢do mariana e adoragdo divina.
A tradicional Ladainha Mariana, constituida por um conjunto de cultos e atri-
butos diversos de Maria Virgem, pode ser identificada desde a Idade Média
na regido de Loreto, na Italia. Ao longo do tempo, recebeu ilustracdes e ico-
nografia diferentes, tornando-se um brevidrio tradicional de clérigos e fiéis na
civilizagdo ocidental entre os séculos XVII e XVIIl. Embora o Livro dos Guardides
franciscano ndo inclua os nomes dos artistas responsaveis por estes dois con-
juntos de painéis pintados em madeira, conforme as especulagdes de pesqui-
sadores anteriores, poderifamos aventar o pintor portugués Antdnio Simdes
Ribeiro como o autor dos painéis do teto (SOBRAL, 2009, p. 286), e o padre
beneditino francés Estevdo do Loreto Joassar como o possivel autor dos pai-
néis de parede. (OTT, 1988, p. 58)
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Figura 11 - Anjos musicos no teto da Sala do Capitulo (fotos: Sergio Benutti)
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Entre os painéis de madeira nas paredes, hd dois que sdo dignos de atencdo
especial: os correspondentes aos versos da Ladainha denominados Consolatrix
afflictorum e Causa nostrae letitiae (Figuras 12 a 14).

Figura 12 - Painel pintado em madeira Consolatrix aflictorum (foto: Sergio Benutti)
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Figura 13 - Detalhe do painel pintado em madeira Consolatrix aflictorum (foto: Sergio Benutti)
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Estes painéis, especialmente o Causa nostrae letitiae, incluem uma substan-
cial presenga de instrumentos musicais. Teclado, cordas e sopros de vérios
tipos nos instigam ao questionamento de como os Franciscanos em Salvador
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lidariam com diferentes representa¢des da Virgem Maria e do feminino celes-
tial dentro do seu mundo conventual. Assim como, também nos inspiram
questionamentos os instrumentos representados na iconografia musical dis-
cutida neste trabalho, especialmente aqueles instrumentos de forte apelo local
- como guitarras e pandeireta (sonajas) - que foram acrescidos ou aplicados
como substitutos de instrumentos presentes nos modelos visuais utilizados
pelos artistas.® Entdo, como entender e explicar esses instrumentos substi-
tuidos ou acrescentados nas diferentes iconografias musicais no interior do
Convento de Sdo Francisco, em Salvador? Por alguma razdo, os franciscanos
pagaram por eles, aceitando-os ou prescrevendo-os como decora¢do ade-
quada para os espagos que eles usavam regularmente e nos quais viviam suas
vidas conventuais. Neste sentido, eles também podem ser vistos como uma
forma aceitavel de auto-representacdo ou uma definicio adequada da forma
como eles percebem a si mesmos. Talvez a resposta esteja nas ideias que eles
tinham de si mesmos e, ao pesquisar esse aspecto, chegariam aos modelos por
atrds da iconografia discutida.

Livros, impressos, gravuras e as ideias subjacentes

Muitos sdo os autores que ja estabeleceram a origem dos 37 painéis de azu-
lejos do claustro inferior. Eles sdo adaptagdes de gravuras do livro Emblemata
de Otto Van Veen (Leyden 1556 - Bruxelas 1629), impresso por H. Verdussen
em Antuérpia em 1607 e inspirado no poeta romano estéico Quinto Horatio
Flacci (Figura 15). (FRAGOSO, 2006, p. 7 et passim)

6 Para uma discussdo mais aprofundada destes painéis, ver Silva Filho e Sotuyo Blanco, 2010,
p. 1090-1096.
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Figura 15 - Folha de rosto do livro de Otto van Veen, Q. Horati Flacci Emblemata (1607)
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Da mesma forma, muitos foram os pesquisadores que reconheceram
o modelo para os painéis da Ladainha Lauretana na Sala do Capitulo nos
emblemas incluidos no Elogia Mariana, publicado em Augsburgo em 1732, com
gravuras de Martin Engelbrecht, baseadas nos desenhos originais de Christoph
Thomas Scheffler (Figura 16). Por sua vez, o trabalho de Scheffler foi uma adap-
tagdo feita a partir do Elogia Mariana Ex Lytaniis Lauretanis, impresso também em
Augsburgo no ano de 1700, sob a responsabilidade de Isaaco Oxiviensis (Isaac
Von Ochsenfurth) e iluminado com gravuras originais de Augusto Casimiro
Redelius (Figura 17). (AMARALJR., 2008, p. 212)
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Figuras 16 e 17 - Folhas de rosto do Elogia Mariana de M. Engelbrecht (1732)
e do Elogia Mariana de |. Oxoviensi (1700)
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O que até agora ndo consta na bibliografia especializada é a referéncia a
origem dos modelos utilizados no painel de azulejos do cantico de Miriam,
assim como do restante da Via Sacra. Trata-se de La Saincte Bible Contenant le
Vieil et le Nouveau Testament Enrichie de plusieurs belles figures, publicado em Paris

por Gérard Jollain a finais do século XVII.” (Figura 18)

7 Embora ndo consta nenhuma data na publica¢do, ela teria sido impressa originalmente em 1670.
(Cf. SHEPHERD, 2013, p. 33, nota de rodape 67)
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Figura 18 - Folha de rosto do livro La Saincte Bible... publicado por G. Jollain (s.d. [1670])
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Sobre os modelos utilizados para fazer as pinturas dos anjos e virgens no
teto da Sala do Capitulo, eles ainda sdo desconhecidos no momento em que
este artigo é enviado para publicagao.

Neste ponto, duas perguntas podem ser facilmente feitas. A primeira
se refere a forma como gravuras francesas, emblemas morais “holandeses”
e marianos “alemaes” dos séculos XVIl e XVIIl acabaram sendo tomados como
modelos pelas oficinas de azulejaria portuguesas ou por pintores em Salvador.
A segunda tende a compreender sob quais motiva¢des foram feitas as altera-
¢Oes relacionadas com os instrumentos musicais e a recomposi¢do das imagens.
Finalmente, uma explicagdo sobre como tudo isso pode ser relacionado e inte-
grado dentro da vida conventual franciscana na Bahia colonial, é obrigatdria.

Para comecar, pode-se perceber o interesse geral em disseminar o cris-
tianismo catdlico, a fim de diminuir ou mesmo frear o eventual ingresso do
protestantismo no territério das colénias de Espanha e Portugal, segundo
se confirma pelo uso da Saincte Bible publicada por Jollain em Paris, em torno
de 1670. Ainda, de acordo com Fragoso, hd uma sintomadtica convergéncia
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entre os emblemas de Van Veen que inspiraram os painéis de azulejos do
claustro inferior e as gravuras incluidas no Letras Simbdlicas e Sybillinas, escrito
por Fr. Rafael da Purificagdo, padre da Provincia de Santo Antonio do Brasil,
e impresso em Lisboa em 1747 (Figura 19), quase ao mesmo tempo em que 0s
azulejos foram instalados nas paredes do Convento de Sdo Francisco. A ligacdo
entre estas duas publica¢des é um livro impresso anénimo chamado Theatro
Moral de la vida humana (Figura 20), uma versio em espanhol dos emblemas
morais originais de Van Veen inicialmente impressos em Bruxelas em 1648,
com muitas reimpressdes. (FRAGOSO, 2006, p. 7)

Figuras 19 e 20 - Folhas de rosto do Letras Simbdlicas e Sybillinas de Fr. Rafael da Purificacdo (1747)
e do Theatro Moral de la Vida Humana (1701)8
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A fim de entender como esses diferentes emblemas e ideias em circulacdo
chamaram a atenc¢do de artistas e/ou monges franciscanos e, finalmente, che-
garam ao Brasil durante os séculos XVII e XVIII, precisamos voltar um pouco
mais no tempo e olhar mais abrangentemente na geografia.

Depois que D. Sebastido “desapareceu” em 1580 (provavelmente morto
durante a batalha de Alcacer-Quibir), Portugal ficou sem rei, ndo tendo
nenhum candidato ao trono na linha de sucessdo da familia real. Em seguida,
o cardeal D. Henrique (irmdo de D. Jodo IIl) assumiu o trono, mas faleceu
em 1583 sem herdeiros. Entdo, o Concelho de Governadores decidiu subjugar
a coroa e o trono da nagdo a Felipe Il, rei da Espanha (e tio de D. Sebastiao),
dando inicio assim ao que é chamado de Unido Ibérica.

Tendo Felipe Il (também conhecido como Felipe | de Portugal) recebido
a coroa das Provincias Unidas dos Paises Baixos (entre outras grandes por¢oes
do Sacro Império) de seu pai, a sua Alteza Real do Sacro Império Carlos V
(também Carlos I, rei da Espanha), de acordo com Teixeira, de 1580 a 1640,
sendo Portugal uma dependéncia politica da Espanha, assim também o foram
suas colénias (incluindo as americanas como o Brasil). Destarte, “tudo o que
dizemos aqui sobre a presen¢a ‘holandesa’ [no Brasil colonial], refere-se a
relagdo entre o ‘holandés’ e o trono e coroa espanholas!”. (TEIXEIRA, 2012)
Assim, a circulac¢do de livros e outros materiais impressos em espanhol entre as
diferentes partes do territério controlado pelo rei da Espanha, tornou-se bas-
tante normal, dessa forma vinculando Portugal (e suas col6nias) com regides
culturais holandesas e germanicas.

Tendo essa area politica comum como pano de fundo sélido de ligacdo
entre coroas altamente catdlicas (como eram Portugal e Espanha) e aquelas de
tendéncias calvinistas ou luteranas (como detectado nas Provincias Unidas e na
regido germanica), entendemos melhor Amaral Jr., quando ele diz que “Portugal
ndo poderia ficar imune a paixao avassaladora pela emblemética que varreu o
continente nos aproximadamente dois séculos e meio, durante os quais este
género floresceu”. (AMARAL JUNIOR, 2011, p. 135. Tradugdo nossa)

A influéncia dos emblematistas mais importantes (entre outros, os de Andrea
Alciato, Claude Paradin, Otto Vaenius [aqui chamado Van Veen], Pierio
Valeriano, Diego Saavedra Fajardo, Juan Solérzano Pereira, e Herman Hugo) na
producdo de escritores portugueses tem sido j4 em grande parte identificados.

Recepedo luso-brasileira de iconografia musical ndo ibérica no Convento de Sdo Francisco... 101



No entanto, mesmo um olhar meramente superficial nos emblemas portu-
gueses na época dos principais desenvolvimentos emblemdticos nos centros
culturais mais importantes da Europa vai nos obrigar a reconhecer as deficién-
cias portuguesas, especialmente em relacdo a producgdo de livros de emblemas:
comparativamente ao que certamente aconteceu em outras regides periféricas,
foi modesta, tardia, frustrada e derivativa.

Modesta ndo sé por causa do ndimero muito baixo de livros de emblemas, mas
também porque a sua qualidade estava longe de ser excepcional; as edi¢des
foram muito limitadas e destinadas a um mercado muito restrito. Tardia, pois
a maioria dos poucos livros foi produzida a partir da segunda metade do século
XVIl em diante. Frustrada pois a maioria das obras emblemdticas, ou ndo foram
ilustradas ou permaneceram inéditas, e alguns foram até mesmo perdidas. Por
dltimo, foi derivativa tendo em vista o fato de que quase todas eram imita¢des,
adaptagdes ou tradugdes de livros estrangeiros. Essa é provavelmente a razio
pela qual, neste momento, relativamente tdo poucos estudiosos portugueses
dirigiram a sua atencdo para este campo de estudo, em compara¢do com
os de outras na¢des. De qualquer forma, vale a pena resgatar a sua histdria,
uma vez que representa uma ligacdo relevante com uma importante caracte-
ristica comum do patriménio cultural europeu e porque, pelo menos na area
da emblematica aplicada, Portugal foi capaz de criar um meio muito original
de expressio, nomeada de azulejos emblematicos. (AMARAL JUNIOR, 2011,
p. 135-136. Tradugdo nossa)

Acompanhando o pensamento de Amaral Jr., é ficil entender que, uma vez
que esta forte influéncia dos emblemas tenha modelado o “gosto” portugués
(e o franciscano), manteve-se como uma fonte de modelos, mesmo muito
tempo apos o fim da Unido Ibérica, como resultado da Restaura¢do em 1640.
No meio desse sentimento nacional renascido, certo grau de adaptagdo desses
modelos (em todas as dimensdes possiveis, se nao conceitual, pelo menos
visual) para o gosto local era algo de se esperar.

Assim, quando comparadas as gravuras originais com esses painéis de azu-
lejos e painéis de madeira pintados no claustro inferior, na Via Sacra e na Sala
do Capitulo, as adapta¢Ges acima mencionadas, a fim de incluir algum grau de
“sabor” local aparece claramente aos olhos.

Em primeiro lugar, em Mortis formido (Figura 21), os instrumentos musicais
sdo apenas dois: uma mandora com arco e uma lira, sugerindo os tipos mun-
dano e divino (ou mitico) de musica oferecidos a Damocles. A adi¢do de um
pandeiro sem pele (tambourine) enfraquece este simbolismo dualista através da
introducdo de um novo instrumento de musica “local”; um estranho no refe-
rido discurso filoséfico.
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Figura 21 - Mortis formido (gravura de Van Veen - 1608)

Em segundo lugar, as sucessivas transformac¢des das gravuras do Elogia até
alcancar a redistribuicdo horizontal dos elementos do emblema Causa nostrae
letitiae, incluindo as guitarras, hda tempo consideradas um tipico instrumento
ibérico, com tantas variantes imaginaveis, distribuidas ao longo nao sé de
Portugal, mas também da Espanha e América Latina, substituindo os aladdes,
assim mudando radicalmente o sistema cultural referencial do renascimento
“italianizado” para um barroco mais amplo e influenciado pelo novo-mundo.
(Figuras 22 e 23)
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Figura 22 - Detalhes da gravura Consolatrix aflictorum de 1700 e 1732
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Finalmente, na gravura que serviu de modelo ao painel de azulejos da
Via Sacra representando o Cantico de Miriam (Figura 24) publicada porJollain
ao final do século XVII, nota-se, fora da redistribuicdo espacial de determi-
nados setores que na gravura aparecem mais préximos, a mera ampliagdo no
nimero das trombetas, sem qualquer outra alteragdo organoldgica, ficando

claro que o instrumento que Miriam executa ndo é um timbrel, mas o conhe-

cido par de nakers.
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Figura 24 - Gravura de Jollain do Céantico de Miriam de finais do século XVII
(La Sancte Bible, Paris, s.d. [1670], p. 62)

Tudo isso leva a pensar em como tal conjunto de influentes emblemas, com
sua abordagem filosdfica/religiosa aparentemente contraditdria, inicialmente
distribuidos ao longo de uma rede de conexdes contextuais politicas e com as
adaptagoes locais, como sinais de auto-defini¢do, poderia ser articulada e, de
alguma forma, justificada dentro do convento franciscano no meio luso-bra-
sileiro. Come¢ando com o entendimento em torno da presenca da filosofia

estéica nas mentes Franciscanas, de acordo com Fragoso

Essa foi a op¢do dos franciscanos do século XVIII, cuja natureza tinha, entdo,
um forte cardter moralizante. E tal cardter se manifestou inclusive através da
emblematica mitolégica. Mesmo retratando os aspectos exéticos de divin-
dades mitolégicas, como uma pedagogia excepcional, a partir de exemplos
negativos. [...] A mitologia foi usada como um pano externo, ou como uma
forma literdria, para expressar as lices da doutrina crista. Pode-se argumentar
que tal uso da mitologia, incorporando um contetdo cristdo, ndo passava de
um disfarce sobre uma peca pagd. No entanto, os cristdos do renascimento
[e] barroco realmente pensaram que eles estavam “cristianizando” a mitologia.
(FRAGOSO, 2006, p. 7)
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Mais uma vez, uma discussdo mais profunda sobre como estoicismo acabou
dentro de expressdes culturais catdlicas iria mostrar que o pensamento fran-
ciscano no meio luso-brasileiro na época, veio da Espanha. De acordo com
Casimiro, “a influéncia do pensamento estoico sobre a teologia moral veiculada
nos séculos XVII e XVIII, pelos tedlogos quinhentistas e seiscentistas, advindos
de Toledo e Salamanca, ndo se da de forma direta, mas, sim, mediante forte
inspiracdo na teologia patristica e escolastica”. (CASIMIRO, 2007, p. 165)
Segundo Casimiro, dita influéncia ganhou for¢a dentro do Império Portugués,
da sua corte e suas coldnias. No Brasil colonial, mais especificamente, essa
pedagogia religiosa subjacente permeou a sociedade por inteiro e ocupou
todos os seus espacos, publicos ou privados, doutrinariamente ensinando
e punindo, sem distingdo, porque todos eram, ao mesmo tempo, mestres e
alunos. “Essa pedagogia, transplantada de Portugal, foi uma das principais
transmissoras das ideologias, mentalidades e representa¢des dominantes na
sociedade colonial. Seus principais ministros foram o clero e as ordens reli-
giosas, capitaneadas pela Companhia de Jesus. Sua esséncia estava eivada do
pensamento estoico”. (CASIMIRO, 2007, p. 165)

Consideracées finais

Das adaptagdes artisticas holandesas e portuguesas do mesmo velho processo
de producdo, transformando desenhos geométricos em figurativos, desenvol-
vendo gostos locais por cores e formas, um bastante longo caminho pode ser
tragado. Discutimos, afinal de contas, ndo sé as adaptagdes locais, mas a
“marca d’agua” espanhola que subjaz como um marco de referéncia comum e
que permitiu todas essas transagdes culturais.

Nesse sentido, as escolhas franciscanas sobre as gravuras e emblemas de
Jollein, Van Veen e Engelbrecht e como as dispuseram no interior do con-
vento, amalgamam os espacos internos do convento em uma espécie de
caminho ideoldgico, filoséfico e mesmo teoldgico, que relaciona o mundo
externo para o interno (através do claustro inferior) e de |4 abrindo dois cami-
nhos opcionais: um para Deus (ao altar principal pela galeria da Via Sacra)
e outro para a Virgem Maria (e a parte do eterno feminino da religiao, dentro
da Sala do Capitulo).
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Por fim, observamos como os Franciscanos, em Salvador permitiram ou
instruiram aos artistas contratados modificarem o contetido musical original
dos modelos visuais escolhidos, ndo apenas no nivel organolégico, mas no da
representa¢do (com no exemplo da horizontalizagdo do emblema Causa nos-
trae letitiae), estabelecendo-se como uma visdo aceita das relagdes do con-
vento com a sociedade ou entre terra e céu, menos hierdrquica e mais préoxima
uma da outra.
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Capitulo 5

A construcdo social dentro
das casas de épera no estado

de Sio Paulo entre 1870 ¢ 1920

Um estudo iconogréfico!

Ozério Bimbato P. Christovam
Diésnio Machado Neto

Introducéo

As possibilidades de estudo da histéria econémica ocupa
uma 4rea, consensualmente, entre a histéria e economia,
tentando interpretar um fato acontecido sob um prisma his-
térico em ambivaléncias marcadas pela teoria econémica.
A. K. Cairncross assume a histéria econémica como uma
maneira de resolver questdes da teoria econdmica estudando
as reparag¢des e transferéncias do capital que se desdobra
na subjetivacdo da vida sobre a plataforma econémica.

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do
RIdIM e 1° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA),
2011.



O fendmeno posto por Cairncross se refere a troca, sendo esta uma parte
limitada da histdria, existindo outras formas de troca que nao sao faceis de
medir como troca em técnicas, no gerenciamento e organizagao, em atitudes e
valores humanos. (CAIRNCROSS, 1989, p.173-185)

Na musicologia, a interseccdo com a histéria econémica fundamenta inu-
meros estudos que hoje em dia se justificam na Critical Musicology. Esse é um
campo tedrico que permeia todo e qualquer estudo critico da sociedade, desde
os estudos da forma de produgdo e consumo da mdsica até os problemas rela-
cionados com a musicologia compensatéria, ou seja, os problemas da sexua-
lidade e raca na representagdo e subjetivagdo do fenémeno musical como ato
consubstanciado na sociedade.?

O recorte proposto por esse trabalho utiliza a fundamenta¢do da histéria
econdmica, buscando constatar um eixo entre as cidades de Santos, Campinas
e Ribeirdo Preto no estado de Sdo Paulo durante a virada do século XIX para o
século XX, comprovando a influéncia e interiorizacdo da épera. A metodologia
é o uso dos estudos iconograficos como plataforma de andlise dos |éxicos que
representavam os desejos e fantasias de uma sociedade em transicdo. A escolha
das cidades formadoras desse eixo se deu pela importancia que estas tiveram
num momento de grande reforma econémica e social.

Os estudos de histéria econdmica em solo brasileiro, notadamente em
Warren Dean, mostram que as mudancas registradas durante as ultimas
décadas do Império e as primeiras décadas da chamada Primeira Republica,
periodo que compreende de 1870 a 1930, sensibilizaram todos os parametros
de desenvolvimento socioeconémico-politico e cultural brasileiro. Assumindo
a problematica de troca posta por Cairncross, observa-se durante esse periodo
a grande importancia da mudanc¢a do sistema agrdrio baseado na cultura
cafeeira para um principio de industrializa¢do, ocorrida principalmente no
estado de Sdo Paulo. (DEAN, 2008, p. 659-703)

A expansdo das zonas cafeeiras promoveu o surgimento de novas cidades e
a ampliagdo das ja existentes; a urbaniza¢do gerada a partir desse transito se

2 O trabalho de David Beard e Kenneth Gloag, Musicology: the key concepts ([New York: Routledge,
2005], pp.28-29), apresenta algumas referéncias de trabalhos sobre sexualidade e raca como
Carolyn Abbate, Opera; or, the Envoicing of Women, in: Musicology and Difference: Gender and
Sexuality in Music Scholarship, ed. R. Solie. Berkeley e Londres: University of California Press, 1993.
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consubstanciou na geragdo de novos modos e habitos urbanos.? Antecipando
assuntos que serdo tratados no decorrer desse texto, podemos observar a trans-
formagSes dos modelos de socializagdo através do teatro. Um dos aspectos a
ser sublinhado é que, como forma de entretenimento, as atividades vincu-
ladas ao espago teatral se firmam como simbolo da redefinicdo dos espagos
publicos, onde o processo de socializagdo se transfere da praca em frente ao
teatro, para dentro do teatro. As fotos 1 e 2 mostram essa transferéncia e
redefinicdo; a foto 1 ilustra uma festa de viajantes em Ribeirdo Preto no ano
de 1906 na praga XV de Novembro em frente ao Theatro Carlos Gomes; por
sua vez, a foto 2 retrata na mesma cidade, no ano de 1941, uma festa popular
italiana realizada dentro do Theatro Pedro II.

O desenvolvimento das cidades do estado de Sdo Paulo durante esse
periodo abarca muitos fatores que se entrelagam, sendo dificil delimitar suas
fronteiras de acdo, mas observam-se trés fatores principais: a énfase na expor-
tacdo do café, a imigracdo europeia, e as linhas férreas. Como apresenta Flavio
de Saes, a expansdo cafeeira em Sdo Paulo data de meados do século XIX:
primeiro, no Vale do Paraiba paulista, antes mesmo de 1850; e na segunda
metade do século, em dire¢cdo ao entdo chamado Oeste Paulista (que se define
a partir de Campinas e segue em varias dire¢des: Mogi-Mirim e Casa Branca
ao norte, Ribeirdo Preto e Jaboticabal a noroeste, e Jau e Piracicaba ao oeste).
Ao fim do século XIX, os cafezais ja haviam ocupado grande parte do terri-
tério paulista, sendo acompanhados pelas linhas férreas instaladas apés 1870.
(SAES, 2010, p. 13-40)

3 Para mais informagdes: Aracy Amaral e Kim Mrazek Hastings: “Stages in the Formation of Brazil’s
Cultural Profile”, The Journal of Decorative and Propaganda Arts, 21 (Florida International University,
1995), pp. 8-25; Mirian Silva Rossi: “Circulagio e Mediagdo da obra de arte na Belle Epoque
paulistana”, Anais do Museu Paulista, 6/7 (Sdo Paulo, 2003), pp. 83-119; Mauricio A. Font: “Coffe
Planters, Politics, and Development in Brazil”, Latin American Research Review, 22, p. 3 (The Latin
American Studies Association, 1987), pp.69-90.
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Foto 1 - Theatro Carlos Gomes, 1906. Fonte: Arquivo Publico
e Histdrico de Ribeirdo Preto
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Foto 2 - Theatro Pedro Il, 1941. Fonte: Arquivo Publico
e Histdrico de Ribeirdo Preto
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Esse deslocamento é promovido pelo declinio da produ¢do do Vale do
Paraiba, considerada uma zona agrdria mais antiga, acarretando na busca
por terras virgens, mas também é associado a extensdo das linhas férreas para
regides mais distantes do litoral, e o crescimento populacional em grande
parte impulsionado pela imigragdo europeia. O Quadro 1, produzido por
Saes (2010, p. 17), mostra o paralelismo entre os fatores j4 citados, sendo
que o crescimento populacional correspondia a ampliagdo da mao de obra
necessaria a produc¢do de café; da mesma forma, a extensdo das linhas férreas
tornava vidvel a produgdo de café em terras mais distantes do porto de expor-
tacdo, o porto da cidade de Santos.

Quadro 1: Ferrovias, produgdo de café e populagdo do estado de Sdo Paulo (1886-1940)*

Ano Ferrovias (Km) Populagao Café (arrobas)
1886 1.640 1.221.380 12.371.613
1905 3.843 2.279.608 35.819.079
1920 6.616 4.592.188 20.243.948
1940 7.540 7.180.316 60.985.487

Apesar da majoritdria importancia da producdo cafeeira, o estado de
Sdo Paulo também ampliou outros ramos da economia; nos anos 1920,
houve uma expressiva diversificacdo de produtos agricolas, e a instalacdo de
bancos, grandes casas comerciais de importacdo e exportagdo, empresas
de servicos publicos, e as primeiras fdbricas no ambiente urbano, ja apresen-
tando uma elite empresarial forjada com os nomes de familias proeminentes.
(SAES, 2010, p. 17)

Santos — o porto de exportacao

A histéria da cidade e do porto de Santos esteve diretamente ligada aos negé-
cios cafeeiros. Maria de Matos (2010) mostra que o escoamento do produto
era realizado em lombo de burro, enfrentando o relevo ingreme da Serra

do Mar, e sé com a inauguracao da ferrovia Santos-jundiai (1867) houve

4 Nota-se que a producdo cafeeira de 1920 ndo corresponde as expectativas, devido a questSes de
variagGes climaticas, principalmente a influéncia de uma temporada com chuvas intensas.
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a possibilidade de um transporte regular, com menos riscos e maior grau de efi-
ciéncia. Ainda referenciando Matos, percebe-se que a vinculagdo do porto com
o café dinamizou a crescente urbanizagdo da cidade, que se consolidou como
ponto de transito dos produtos de exportagdo-importagdo e dindmico centro
econdmico e politico, provocando transformagdes sociais em pouco tempo e
em ritmo acelerado. Dessa forma, a cidade de Santos se transformou na porta
de toda uma movimenta¢do econémica e cultural. Pelo porto, passaram os
imigrantes para o trabalho nas fazendas de café ou nos pequenos comércios
urbanos, e toda a produc¢do cafeeira para exportagdo produzida no interior do
estado. E também pelo porto que chegam as companhias de éperas e operetas
estrangeiras, para se apresentarem nos teatros do género da cidade, o Theatro
Colyseo e o Theatro Guarany, como sio os casos da Companhia de Opera
Coémica de Luiz Braga Junior, da Grande Companhia Mexicana de Operetas
Esperanza Iris e da Companhia Italiana de Operetas Giordanino, sendo que
estas duas ultimas mantinham temporadas regulares nos teatros santistas, e
arrancavam sempre boas criticas nos jornais.’

No jornal A Tribuna, de Santos, o material publicitario dos espetaculos ope-
risticos traz basicamente os folders das apresentagdes em uma pdgina destinada
as atragdes na cidade; deixando para a coluna “Artes e Artistas” a veiculagdo
de imagem de um cantor ou cantora que obteve éxito em suas apresenta-
¢bes. Na passagem da Grande Companhia Portuguesa de Operetas (conhe-
cida como Companhia Galhardo, em referéncia ao seu diretor, Luiz Galhardo),
a coluna fez questdo de caracterizar os dotes artisticos das cantoras Palmyra
Bastos, Cremilda de Oliveira e Adriana Noronha na apresentagdo da opereta
portuguesa em 3 atos, O Burro do Sr. Alcaide com libreto de D. Jodo da Camara
e Gervasio Lobato e musica de Cyriaco Cardoso, colocando-as como as “trés
primeiras figuras femininas” da companhia, ou seja, colocando-as como as
melhores cantoras. A coluna ainda veicula a foto de Palmyra Bastos (Foto 3),
“que encarregou-se, num bello ‘travesti’, da parte de ‘André’, cantando com
todo mimo, representando com graga”, enfatizando ainda mais a representati-
vidade da cantora na companhia. (A TRIBUNA, 14/01/1916)

5 Sobre a Companhia de Esperanza lris, ver Jornal A Tribuna, Coluna Artes e Artistas, 15/01/1916
e 07/10/1919. Sobre a Companhia Giordanino, ver Jornal A Tribuna, Coluna Artes e Artistas,
01/01/1925.
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Foto 3 - Palmyra Bastos. Fonte: Jornal A Tribuna, Coluna Artes e Artistas,
14/01/1916 - Acervo Hemeroteca Municipal Roldio Mendes Rosa, Santos.

Falmyra Bastos

Observa-se nos periddicos santistas da época a construgdo social de uma
artista por parte da prépria imprensa, sendo assim, representada iconografica-
mente como a diva da épera. Essa construgdo do estrelato é percebida também
na passagem da Companhia Italiana de Operetas Clara Weiss, que gozava
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de grande apreco por parte dos criticos do jornal A Tribuna, sendo sempre muito
bem caracterizada pelas suas atuagdes e grande sucesso de bilheteria. As suas
temporadas eram das mais comentadas pela coluna “Arte e Artistas”, sempre
com chamadas concorridas para as assinaturas de suas récitas. (Cf. Jornal
A Tribuna, Coluna Artes e Artistas, 04/01/1920 e 01/02/1925) Durante sua
temporada em 1920, Clara Weiss recebeu os seguintes elogios sobre a inter-
pretacdo do papel principal, Frou Frou, uma bailarina que conquistou o amor
de um duque, da opereta “Duquesa do Bal Tabarin” com texto espanhol de
José Juan Cadenas e musica de Leo Bard (FERNANDEZ, 2008, p. 57-61):

A parte das toilettes de grande gosto que a tornam sempre interessante, possui
Clara Weiss o raro conddo da graga espontdnea. A sua expressdo, a sua ale-
gria incontida, a sua vivacidade, aliada a uma voz de timbre muito agradavel e
afinada, fazem-na uma Frou-Frou ideal, que tem forcosamente que agradar a
todos os publicos.® Na mesma coluna do dia seguinte:

Clara Weiss, possuindo um encanto todo préprio, graciosa, com uma bela voz,
aliando a estas qualidades a formosura, no papel de Frou-Frou, terd a oportu-
nidade de patentear todos os recursos artisticos, que sao muitos, e que ela sabe
inteligentemente aproveitar, de forma a fazer realcar a sua figurinha Mignone
na interpretacdo da endiabrada esposa do Duque de Pontarcy.’

Dessa maneira, a prépria imprensa foi uma grande fundadora e difusora
da ideia da diva. Os elogios a pessoa e aos dotes musicais de Clara Weiss
eram reiterados a cada exemplar do jornal, remetendo a um dom inconsciente,
espontaneo, e quase divino.

Outras duas companhias chamam a aten¢do dos criticos, a Companhia
Lyrica Italiana sob a direcdo do maestro Arturo de Angelis, que em sua tem-
porada de 1920 apresentou obras tradicionais do repertério operistico como:
Aida, Rigoletto e Il Trovatore de Giuseppe Verdi, e Madame Butterfly e Tosca de
Giacomo Puccini. E a Companhia Espanhola Velasco, que chegou ao porto
de Santos em 1928, vinda de uma temporada no Rio de Janeiro, contendo
112 figuras no elenco; fazendo parte como primeira figura Maria Caballé.
(Cf. Jornal A Tribuna, Coluna Artes e Artistas, 18/09/1928)

6 Jornal A Tribuna, Coluna Artes e Artistas, 17/01/1920.
7 Ibid., 18/01/1920.
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Campinas — a porta para o interior paulista

Seguindo para o interior do estado, a cidade de Campinas ja era um centro
agrario forte com a produgdo de cana-de-aglicar; mas em meados do século
XIX, as plantagdes de cana foram trocadas pela lavoura de café. No periodo
de 1860-1870, o municipio de Campinas foi considerado como o maior pro-
dutor de café da provincia, e dessa maneira o mais rico, sendo um centro
receptor de mao de obra estrangeira; permitindo que o excedente do cultivo
do café também fosse revertido para a aplicagdo em investimentos urbanos
como empresas de servigos publicos, industrias, sistemas de armazenagem e
comunicac¢do. (BAENINGER e GONCALVES, 2000, p. 3)

Warren Dean (1989, p. 91-115) exemplifica a importancia da cidade no
contexto da exportacdo de café, pela instalagio em 1887 do entdo Instituto
Agronoémico do Estado de Sdo Paulo, atual Instituto Agronémico de Campinas
(IAC), sendo o primeiro centro de pesquisa em agricultura localizado na regido
tropical. Um ano mais tarde, em 1868, era organizada a Companhia de Estrada
de Ferro Paulista, que ligava Jundiai a Campinas. (GARCIA, 1999, p. 7-16)
Culturalmente, Campinas representava o berco do maior compositor brasileiro
de épera, Carlos Gomes, com isso as exaltacdes da genialidade do compo-
sitor sdo recorrentes nos jornais. Lenita Nogueira (2001, p. 69-87) observa
que, em 1870, o Theatro Sdo Carlos abrigava os mais variados espetaculos,
como dperas, concertos, saraus, dramas e comédias, mimicas, pantomimas
e ventriloquismo. Nogueira aponta que a introdugdo da épera na cidade se
deu pela chegada da Companhia Ferri, também conhecida como Companhia
Lirica Italiana em fins de 1874, recém-chegada de uma temporada no Teatro
Provisério de Sdo Paulo, e que ja havia se apresentado em outras localidades
como no Teatro S3o Jodo, em Salvador, no Estado da Bahia. (BOCCANERA
JUNIOR, 2008, p. 175) A primeira épera representada foi Ernani de Verdi, com
récita nos dias 16 e 18 de janeiro de 1875. Seguiram-se representacdes de Atilla,
Il Trovatore e La Traviata também de Verdi; Lucrezia Borgia de Gaetano Donizetti e
Norma de Vincenzo Bellini, além de concertos constando do repertério alguns
trechos, drias e duetos de outras 6peras. A companhia era formada pelo baixo
ou baritono Giorgio de Mirandola, pelos baritonos Leon Barcena e Eduardo
Pons, pelo tenor José Limberti, pela contralto Addah Saint Clair, e pela soprano
Emilia Pezzoti, na foto 4 vestindo o seu figurino para a 6pera Ernani. Nogueira
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aponta em sua pesquisa a recep¢do calorosa do publico campineiro e o tra-
tamento diferenciado para com a prima donna absoluta da companhia, Emilia
Pezzoli, que recebeu tratamento de diva.

Foto 4 - Soprano dramdtica Pezzoli, 1875. Fonte: Centro de Memdria de Campinas
- Universidade Estadual de Campinas.
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Ainda, Nogueira reforca os elogios a soprano por parte da imprensa,

citando uma coluna de um jornal da cidade durante a segunda passagem da
companhia por Campinas:

Oh Santa Malibran, peregrina flor de Sevilha, tdo cedo arrebatada aos esplen-
dores do seu privilegiado talento pelas brumas tumulares de Manchester! |[...]

120 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



Perfumada rosa do Guadalquivirial, sabias tu que a transmigra¢do te faria
ainda cidndida magndlia de Pausilipo! Santa Malibran, tombada tdo cedo da
arena das tuas glérias ergue-te do passado; branca fada da Andaluzia, que as
platéias dvidas de entusiasmo saudavam unissonas [...]. Se o santudrio con-
sutil da tua divina alma de artista ndo soube resistir as lufadas mortudrias dos
nevoeiros britdnicos, os teus lauréis reverdecidos as auras da Consagra¢do
popular ai surgem em todo o seu esplendor: chamaram-te os homens Malibran:
chamame-te arte Pezzoli! (Jornal O Constitucional, 27/12/1875, apud Nogueira,
2001, p. 71)

A imprensa se refere a Pezzoli como superior a Malibran, fazendo referéncia
a Maria Felicita Garcia, filha e aluna do renomado professor de canto Manuel
del Popolo Vicente Garcia®, e casada duas vezes, com o empresdrio Eugene
Malibran - de onde vem o seu famoso sobrenome - e com o violinista Charles
Bériot; foi considerada como uma das mais famosas e melhores cantoras de
seu tempo. Elvin (1958, p. 314-315) mostra a importdncia que Malibran con-
quistou na primeira metade do século XIX, falecendo prematuramente aos 28
anos de idade; teve a sua vida transformada em poesias por Gautier e Musset,
e tema de dperas, cangdes, e uma cantata apresentada no Scala de Mildo,
com o nome de “In Morte Maria Malibran”, com musica de Donizetti, Pacini,
Mercadante, Vacai e Coppola. Em vdrios artigos, Malibran é tratada como
prima donna, onde seus feitos foram transformados em lendas’. Dessa forma,
fica evidente a representacdo da figura da Diva e a superestima da imprensa
para com Pezzoli, talvez numa fantasia de distin¢do e ufanismo valorizando
a presenga da cantora nos teatros locais. Mas ndo era somente a épera que
levava o publico campineiro ao teatro; companhias de zarzuelas, operetas
e revistas eram frequentes na cidade. O género zarzuela chega a Campinas
na década de 1870, por meio da Companhia de Zarzuelas Espanholas, com
tamanho sucesso que em 1879 Santana Gomes, juntamente com o tenor

8 Nascido em 1775, na cidade de Sevilha, Manuel del Popolo Vicente Garcia foi um famoso tenor
de 6pera, para quem Gioacchino Rossini escreveu o papel do Conde de Almaviva da 6pera I/
Barbiere di Seviglia; além disso, Garcia foi um proficuo compositor e renomado professor de canto
(“Manuel Garcia”, Musical Times, 1905, p. 225-232).

9 Para mais informagées: “Malibran and Mendelssohn”, The Musical Times and Singing Class Circular
5, 118 (Musical Times Publications, 1854), pp. 362-363; F. G. E.: “Malibran and Mutlow”, The
Musical Times and Singing Class Circular 42, 703 (Musical Times Publications Ltd., 1901), pp.585-
590; ). A. Tulloch, “A Great Singer”, The Musical Times, 78, 1127 (Musical Times Publications Ltd.,
1937), pp.22-23.
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comico Miguel Diez, criaram uma companhia dedicada a este tipo de espe-
taculo, a Companhia Espanhola de Zarzuela. (NOGUEIRA, 2001, p. 87-110)

Sobre os espetaculos de operetas e revistas, Nogueira aponta o dominio
do género até pelo menos os ultimos anos do Império, “quando as operetas
e revistas passam a reinar absolutas na cidade e o riso era imperativo para
o sucesso de uma representacdo teatral”. (NOGUEIRA, 2001, p. 111) Sendo
género de facil recep¢do, principalmente devido a suas temdticas comicas,
a opereta era destinada a um auditério diversificado - do publico popular
as classes elevadas - mas recebeu criticas dos conservadores campineiros
(NOGUEIRA, 2001, p. 111-152). Tais apontamentos apressaram a imprensa
em informar que:

os espetdculos eram agradaveis, divertidos, e mesmo familiares e a decéncia
nada tinha a reclamar no modo de exibicao das pecgas e antes a seriedade e
os bons costumes se acham muito bem em face delas, sem o desalinho dos
Alcazares e dos Cassinos. (Jornal O Didrio de Campinas, Novembro de 1875)

Mesmo assim, o publico conservador do Theatro Sdo Carlos preferia ndo
assistir aos espetdculos, sendo estes transferidos para o Teatro Rink, antigo
circo que fora adaptado para receber espetdculos teatrais, sendo assim fre-
quentado por um publico mais popular. Fica nitido, no trabalho de Nogueira,
que pelo menos nos tltimos anos do Império, a separagdo social decorre de tais
fatos: a pera era vista como uma pratica da elite econémica culta enquanto
as operetas e revistas, com sua musica ligeira e simplificacdes na linguagem
musical, parecia destinada as classes populares.

O sucesso dos espetdculos de operetas e revistas é evidenciado com a che-
gada a Campinas da Companhia de Opera Cémica do Teatro Imperial do
Rio de Janeiro, em 1882, dirigida por Souza Bastos, e regida pelo maestro
Carvalho. Nogueira comenta que “ja ndo se trata de um grupo tradicional de
operetas: mescla com as tradicionais obras de Offenbach e Lecocq, os teatros
de revista e musical”. (NOGUEIRA, 2001, p. 131) Fazia parte dessa companhia
a cantora e atriz espanhola Pepa Ruiz que havia se formado em Portugal e radi-
cara-se no Brasil, afamada por sua grande versatilidade, o que |he permitiu
caracterizar 18 personagens diferentes em um sé espetdculo, sendo conside-
rada a Rainha da Revista.
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Ribeirdo Preto — o auge da producio cafeeira

A cidade de Ribeirdo Preto, que foi apelidada na época de Petit Paris devido
a sua modernizagdo (PAZIANI, 2003, p. 183), é apresentada nesse estudo
como o apogeu da producdo cafeeira paulista, onde os bardes encontraram
terras férteis para o café, que era transportado para o porto de Santos pela
estrada de ferro “linha Mogiana” instalada em 1883, atravessando as maiores
fazendas da regido. Jonas Rafael dos Santos (2006, p. 3) mostra que a cidade
passou por uma forte transformagdo social com o crescimento populacional
na udltima década do século XIX, passando de 10.420 habitantes em 1886,
para 59.195 em 1900, em grande parte por conta da chegada de imigrantes
para o trabalho nas fazendas de café. Por sua vez, Garcia analisa as transfor-
macdes sociais pelo viés das praticas trabalhistas; onde, dentro da lavoura,
havia trés segmentagdes do trabalho: os imigrantes no sistema de colonato e
os trabalhadores nacionais, que se subdividiam em livres e escravos. Em meio
a liquidagdo do sistema escravista, o trabalhador nacional livre acabou exer-
cendo fung¢des distintas de forca de trabalho; antes da abolicdo, ele exercia
servigos residuais como tropeiros, pequenos proprietarios que se dedicavam
as culturas de subsisténcia, entre outras; e depois da abolicdo, nas derrubadas
das matas para a formac¢do do cafezal, pois este servico era considerado arris-
cado e dele o imigrante deveria ser poupado. (GARCIA, 1999, p. 14)

Levando em conta essas transformagdes sociais no periodo da abolicdo
da escravatura, Haddad (2009, p. 20) observa que, enquanto existia mao de
obra escrava, era facil diferenciar as estratificagdes sociais, determinando a
aristocracia, elite, ou mesmo os “civilizados”; mas com o trabalho livre e o
convivio na cidade, veio a necessidade de diferenciacdo, de autenticidade e de
legitima¢do da mesma aristocracia perante as outras classes sociais de comer-
ciantes, prestadores de servicos e de baixa renda; e dessa forma, os bardes
buscavam o que existia de mais moderno para o cultivo e beneficiamento da
producdo e para o luxo e conforto nas suas fazendas.

Consolida-se assim a ideia de Pierre Bourdieu sobre produ¢ées simbdlicas
como instrumentos de domina¢do, onde a cultura dominante atua em quatro
frentes: 1) para a integracdo real da classe dominante, assegurando uma comu-
nicagdo imediata entre todos os seus membros e distinguindo-os das outras
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classes; 2) para a integrac¢do ficticia da sociedade no seu conjunto, portanto
a desmobilizac¢do (falsa consciéncia) das classes dominadas; 3) para a legi-
timagdo da ordem estabelecida por meio do estabelecimento das distingGes
(hierarquias); e 4) para a legitimacdo dessas distingdes. Sob um efeito ideol6-
gico, a cultura dominante dissimula a fun¢do de divisdo na fungdo de comuni-
cacgdo: a cultura que une (intermediario de comunica¢do) é também a cultura
que separa (instrumento de distingdo) e que legitima as distingGes, compe-
lindo todas as culturas (designadas como subculturas) a definirem-se pela
sua distancia em relagdo a cultura dominante. (BOURDIEU, 2006, p. 10-11)
Nesse sentido, o Theatro Carlos Gomes na cidade de Ribeirdo Preto assume,
dessa forma, a fungdo da representacdo simbdlica do poder dos bardes de
café; ao mesmo tempo em que busca uma “integracdo” por parte de seus
espectadores - elite econdmica e classe trabalhadora - dentro da sala, mostra
a diferenciagdo social nos camarotes, plateia e galerias. Sua prépria inaugu-
racdo em 1897, com a apresentacdo da épera O Guarani de Carlos Gomes,
explicita o poder dominante dos bardes, j4 que este foi construido a partir de
um consércio entre os maiores fazendeiros da regido. Assim, percebe-se que
novamente a elite econémica busca signos de identificacdo sociocultural com

« 2

o género “6pera”.

Nas transcri¢bes feitas por Liamar Tuon dos exemplares do jornal A Cidade,
de 1909 a 1920, nota-se uma atividade cultural intensa na cidade durante
as primeiras décadas do século XX. Os espetaculos de variedades, os dramas
teatrais, as pequenas exibi¢des cinematograficas, os concertos de solistas e as
apresentagdes operisticas, aqui aglutinando as operetas e as 6peras, preen-
chem as noites dos teatros, cine-teatros e cassinos ribeirdo-pretanos.

Uma das demonstragdes de culto e construgdo da imagem de um artista,
por parte inicialmente da imprensa, pode ser percebida na apresentacdo do
concerto do menino-tenor Agide Meconi, que segue como: “assombroso
artista lyrico que aos 14 annos de edade canta admiravelmente com gosto
expressdo e maestria os mais elevados e difficeis trechos musicaes.” (Jornal
A Cidade, 04/04/1909. Transcr. Liamar Tuon)

A cascata de elogios continua na edigdo seguinte, onde hd uma descri¢do
das aptidGes vocais do garoto, o comparando a Caruso. Durante o artigo
notam-se os diversos simbolos de representatividade da prépria identidade e

orgulho nacional, com os dizeres:
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o melhor, o que mais desejdvamos dizer é precisamente talvez, o que nos fica
no intimo e nem o éxtase delicioso em que se embalava a platéia durante
o cantar sublime do nosso esperangoso compatriota, nem a emog¢do candente
de orgulho que nos desperta ser brasileiro o artista, podem ser descritos como
sequer porque o fato é desses que a alma se sente bem nitida, bem patente mas,
e diante dos quais, a inteligéncia destaca surpreendida e se recusa 4 perscruta-
¢des. (Jornal A Cidade, 06/04/1909. Transcr. Liamar Tuon)

O processo de transito da 6pera era recorrente. Através da estrada de trem,
as companhias chegavam para turnés, e ndo foi raro encontrar companbhias,
que passaram por Santos ou Campinas, apresentando-se nos palcos da cidade.
A cantora e atriz Pepa Ruiz, agraciada nos palcos campineiros, também
recebeu elogios por sua apresentacdo na revista Tim-tim por Tim-tim durante
a récita em 1° de setembro de 1910. Ainda, anos antes de sua elogiada pas-
sagem por Santos, a cantora Clara Weiss se apresentou em Ribeirdo Preto
primeiramente com a Grande Companhia Italiana de Operetas Maresca-Weiss,
durante a temporada sulamericana de 1916-1917, com um elenco artistico
de 90 pessoas, 20 professores de orquestra, tendo como maestros concerta-
dores e diretores de orquestra Ernesto Mogavero e Pietro Giammarusti. (Jornal
A Cidade, 03/08/1916. Transcr. Liamar Tuon) Em meados de 1919, na sua
segunda visita, dessa vez com sua prépria trupe - A Companhia de Operetas
Clara Weiss -, ela recebeu elogios da imprensa local por sua interpretagdo da
personagem Frou-Frou na opereta A duqueza do Bal Tabarin de Leo Bard. (Jornal
A Cidade, 03/07/1919. Transcr. Liamar Tuon)

Conclusio

Além de um eixo de influéncia entre as cidades, percebe-se um eixo concreto,
fisico, fortemente fincado na estrada de ferro. O transito artistico entre as
cidades foi possibilitado, ou pelo menos facilitado, pela extensdo da linha
férrea, que levava ndo sé os artistas, mas também a suas reputagdes.

A revista de atualidades Arlequim, veiculada a partir de novembro de 1927
na cidade de Sdo Paulo, tinha como programa de logistica a incursdo de seus
representantes nas linhas de trem em dire¢ao ao interior do estado, tendo uma
ampliagdo de representantes a partir de abril de 1928. Percebe-se que, nas
revistas, a construcdo da imagem da diva ou divo e a formac¢do da consciéncia
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publica se ddo de duas formas: a divinizagdo e a erotizagdo; a primeira sendo
a exaltagao de dotes técnicos musicais, promovendo um canto inconsciente;
e a segunda sendo a enumeracdo de caracteristicas fisicas. Esse processo de
constru¢do de imagem e formagdo da consciéncia publica ja se fazia presente
nos jornais das trés cidades, mas devido aos projetos graficos mais arrojados
das revistas, tais representagdes iconograficas sdo mais visiveis.

Aedigdoden. 9, veiculada em janeiro de 1928, apresenta Attilio Giordanino
(Foto 5), artista das operetas da Companhia Ra-ta-plan, que ja havia tra-
balhado com as Companhias de Clara Weiss e Léa Candini; sua imagem de
sedutor também |he garante o elogio de saber “conquistar os aplausos de
quantas plateias o vém representar”. (Revista Arlequim, 9, 09/01/1928, p.15)
Outro exemplo claro é o da cantora Anita Orizona (Foto 6), da Companhia
de Operetas Siddivé, na edicdo de n. 17, veiculada em maio do mesmo ano,
onde é apresentada ora devido a sua interpretacdo, ora como a “bonequinha
de lindos olhos negros, rasgados em améndoas tentadoras” ou como a “espa-
nhola perigosa e bela que dd a gente uma inveja doida do destino dos chales”.
(Revista Arlequim, 17,10/05/1928, p.18)

Foto 5 - Attilio Giordanino, Revista Arlequim, 9 , 26/01/1928.

ARLEQUIM
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Foto 6 - Anita Orizona, Revista Arlequim, 17,10/05/1928.

ARLEQLUIM
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A revista Arlequim ndo é o unico exemplo de periddico que apresenta essas
representacdes. A revista Onda de Campinas e a revista Flamma de Santos,
ambas da década de 1920, também seguem a mesma proposta de publicar
a vida social da cidade e consequentemente, suas atra¢Oes artisticas. A revista
Flamma se mostra mais insinuante do que a revista Arlequim em suas cri-
ticas. Na coluna “Palcos, SalGes, Circos e...” de agosto de 1924, o critico diz
o seguinte sobre a Companhia Velasco:

A colegao de tiples que compde o elenco artistico da companhia, mesmo as
ensemblistas, sdo preciosas jéias de belleza feminina, escolhidas paciente-
mente por fino estheta para delicia dos olhos e entorpecimento dos sentidos,
tal o paradisfaco encantamento dessas flores da raca movimentando-se num
cendrio que ofusca pela beleza e bom gosto. (Revista Flamma, Coluna Palcos,
Saldes, Circos e..., agosto de 1924)
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De forma atrevida, o critico encerra a sua coluna sobre a passagem de um
outro grupo, a Companhia de Angelis, da seguinte forma:

No mais, a Companhia apresentou uma boa orquestra, sob a habil regéncia
do competente maestro Lahoz, que fez verdadeiros prodigios para abafar os
desafinamentos de um corpo de coristas dos peiores e composto das mais
desoladoramente feias creaturas que temos visto no palco. (Revista Flamma, 54,
Coluna Palcos, SalGes, Circos e..., 31 de agosto de 1923)

Concluindo, o avango da linha do trem para o interior do estado de Sdo
Paulo confirma o fator pretendido da pesquisa, a interioriza¢do da dpera.
As revistas se apropriam desse meio de transporte para estender também a
construgdo imagética de cantores e cantoras das companhias de Speras e
operetas, e estas por sua vez, aproveitam-no para se apresentarem em outros
palcos; proporcionando assim, o transito artistico intenso entre as cidades
do eixo Santos-Ribeirdo Preto. As representac¢Ses iconogréaficas promovidas
Nnos meios impressos se tornam mais visiveis com o tempo; por um lado o
avanco tecnolégico na melhoria das impressdes, e por outro, um elemento
novo, o investimento das distribuidoras de filmes que incluiram no seu escopo
de promocgdo a veiculagdo das representagdes das estrelas de cinema na midia
impressa, causando assim um processo de negociagdo do poder midiatico,
onde as distribuidoras ja entravam com um poder aquisitivo muito mais alto
do que as produgdes operisticas, mas que influenciou no tratamento das ico-
nografias das Divas de Opera. As fotos 7 e 8 exemplificam essa influéncia;
a veicula¢do de uma cantora de 6pera, Vera Janacopulos, e de uma estrela
de cinema, Greta Garbo, sdao apresentadas em uma revista sobre musica da
mesma forma.
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Fotos 7 e 8 - Vera Janacopulos (esq.), Revista llustragio Musical, Novembro de 1930, 120)
e Greta Garbo (dir.), Revista llustragdo Musical, Fevereiro de 1931, 57.

DERA JANACOPUCOS
CANTORA

GRETA GARBO
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Capitulo 6

A transfiguracio de David Perez,
segundo Bartolozzi

Interpretacdo iconolégica
da gravura existente
na Biblioteca Nacional de Portugal

Luciane Viana Barros Péscoa

A gravura em agua-forte intitulada David Perez neapolitanus
(c.1774), concebida por Francesco Bartolozzi (1727-1815),
pertence ao acervo da Biblioteca Nacional de Portugal. Outro
exemplar também pode ser encontrado no departamento de
musica da Biblioteca Nacional da Franca. O gravurista ita-
liano, que vivia entdo em Londres, retratou o musico, possi-
velmente em 1774, como uma efigie, um busto-monumento,
que ao mesmo tempo em que ndo lhe esconde as marcas
dos anos, significado de sabedoria, propde uma represen-
tagdo de humano laureado que se transfigura em mito, pela
agdo de figuras simbdlicas que compdem a obra. Na ultima
década de vida, o compositor David Perez (1711-1778) acu-
mulara na Corte Portuguesa algumas responsabilidades e
poderes incomuns a muitos musicos, ndo sé de Portugal,
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mas do restante da Europa. Foi professor dos infantes, principal compositor
lirico da corte, com vdrias produgbes para os teatros reais, algumas de grande
vulto e importédncia estética, e teve uma influéncia vertical na musica sacra do
reino. Tais atributos somados devem ter influenciado a realizacdo desta rara
imagem que chegou aos nossos dias.

O gravador Francesco Bartolozzi nasceu em Florenga em 14 de Agosto de
1728. Foi também desenhista e pintor, ativo também na Inglaterra. Era filho
de Gaetano Bartolozzi, um ourives, com quem estudou antes de entrar na
Academia de Belas Artes em Florenc¢a. L4, estudou com Giovanni Domenico
Ferretti e Ignazio Hugford, e em Roma, aprofundou seu conhecimento sobre
antiguidades. Logo, tornou-se um pintor adepto a miniaturas, aquarelas e
pastéis, e um desenhista consumado, mas dedicou-se a gravura. As obras iden-
tificadas no seu periodo florentino incluem a série de laminas de gravura dos
afrescos de Domenichino na abadia de Grottaferrata e as de pinturas religiosas
de Domenico Gabbiani. (PAMPLONA, 2000, p. 187)

Em 1745, Bartolozzi trocou Florenca por Veneza, para integrar o atelié do
gravurista e impressor Joseph Wagner (1706-1780), assinando algumas obras
em conjunto. A partir deste tempo, pode-se datar muitas das obras de Bartolozzi
sobre pintores venezianos, seus contemporaneos, tais como Sebastiano Ricci
e Marco Ricci, Francesco Zuccarelli, Jacopo Amigoni e Pietro Longhi, e prova-
velmente alguns de seus gravados sobre pinturas de velhos mestres, por exemplo
obras de Veronese, Cortona e Castiglione. Especificamente datavel é seu retrato
frontispicio para uma edi¢do dos poemas do Conde Gasparo Gozzi - o teatré-
logo que reviveu a comedia dell’arte (Veneza, 1758). (SOARES, 1971, p.445)

Tanto os temas como o estilo de Bartolozzi apelavam a patronos ingleses
em Veneza. Seu estilo, fundamentado na entdo chamada maneira crayon, tinha
sido desenvolvido para imitar as sutilezas da arte renascentista e dos dese-
nhos do Barroco, alcancando o seu pleno desenvolvimento na técnica de gra-
vura ponteada. Bartolozzi aplicou esta técnica num trabalho importante e
incomum, que era reproduzir os desenhos de Guercino em cole¢des de Veneza,
incluindo aqueles de Antonio Maria Zanetti, Giambattista Tiepolo e do cénsul
veneziano Joseph Smith. (Bartolozzi, 2014)

O impacto da transposi¢do grafica da obra de Guercino levou Bartolozzi
a ser convidado para gravar uma série de desenhos deste artista na Royal
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Colection na Inglaterra. Mudou-se para |a em 1764, com a posi¢do privile-
giada de gravurista do rei. O trabalho comissionado foi solicitado pelo biblio-
tecario de George I, Richard Dalton. (BARTOLOZZI, 2014)

Um dos primeiros trabalhos particulares de Bartolozzi na Inglaterra foi con-
tribuir para as ilustra¢oes gravadas das Ruinas do paldcio do imperador Diocleciano
em Spalato, de Robert Adam. Sua aceitagdo no mundo da arte de Londres foi
sublinhada ao se tornar um dos fundadores da Royal Academy, para a qual ele
gravou o diploma, em 1768, e cujo desenho original era de Giovanni Battista
Cipriani, que Bartolozzi tinha conhecido na Italia.

Bartolozzi desenvolveu a técnica inovadora do ponteado, um charme polido
que contribuiu para a imensa popularidade de seu trabalho, embora o pres-
tigio de suas gravuras fosse igualmente devido aos temas e ao estilo adotado.
Os temas favoritos eram as obras de grandes mestres italianos, como eviden-
ciado, por exemplo, pelas célebres gravuras Siléncio (a Virgem e o Menino com
Sao Jodo); e Clytie de Annibale Carracci. (PAMPLONA, 2000, p.188)

Gravou ilustragdes para uma edi¢do do Orlando Furioso de Ariosto, que
novamente o colocou em contato com Cipriani. Durante os anos de 1780,
a producdo de Bartolozzi foi dominada por uma enorme série de retratos gra-
vados dos mais distintos artistas da época, incluindo Reynolds, Gainsborough,
Romney e Cosway, e de uma variedade de estrangeiros como Rosalba Carriera
e John Singleton Copley. Seu préprio retrato, junto com aquele de seu assis-
tente Pietro William Tomkins e do pintor William Hamilton, agraciou a gravura
da composicdo alegérica de Hamilton intitulada As Estagoes. Um microcosmo
do século XVIII tardio. (WEST, 2014)

Em 1802, ele deixou Londres e fixou-se em Portugal, onde se tornou diretor
da Academia de Belas Artes em Lisboa. Neste ano, Rodrigo de Sousa Coutinho,
que estava incumbido de reformar a Imprensa Régia, contratou-o para reativar
a Aula de Gravura, instituida por alvard régio em 1768, que passaria a fun-
cionar na prépria casa do artista. Bartolozzi deixou uma profunda marca na
histéria da gravura portuguesa e um grande nimero de discipulos, pois foi
o responsavel pela introdu¢do em Portugal do processo da gravura ponteada.
(NEVES, 2004, p. 6)

A temdtica dos seus trabalhos portugueses é muito variada, tendo sido

o autor da transposi¢do para gravura de desenhos e pinturas de alguns dos
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mais notdveis pintores de diferentes épocas, como Domenico Pellegrini, e dos
neocldssicos portugueses Vieira Portuense e Domingos de Sequeira. Bartolozzi
conheceu pessoalmente Vieira Portuense, que estava em Londres entre 1797 e
1800, e neste periodo trabalharam em colaborag¢do para ilustrar uma edigao
monumental dos Lusiadas, mas o projeto ndo obteve patrocinio, resultando
apenas em alguns exemplares isolados destinados a ilustrar alguns episédios
da obra. (PAMPLONA, 2000, p. 188)

Bartolozzi gravou o Juramento de Viriato de Vieira Portuense nesta altura.
(PEREIRA, 1997, 203) Da sua obra, destaca-se uma vasta galeria de retratos,
um importante conjunto de gravuras sobre temadtica histérica, bem assim
como uma significativa coleg¢do de trabalhos sobre assuntos de cardter reli-
gioso. Seu trabalho continuou a ser publicado em Londres até sua morte, que
ocorreu em 1815 em Lisboa.

Esta gravura em buril e d4gua forte, em preto e branco, com medidas de
30x25cm, possui inscrigdes na parte inferior. No centro, esta escrito “David
Perez neapolitanus, Fidelissimus Lusitaniae Regis Archimusicus”. 1774 é a
data provavel da impressdao da gravura. Na parte inferior esquerda, |é-se
“F. Bartolozzi. del”, e na direita, “J. Vitalba, sculp.”. De acordo com as regras
de autoria da gravura, na margem inferior da chapa, escrevia-se o nome
do artista criador que havia elaborado o desenho, a pintura ou a escultura
que estava sendo reproduzida. Na parte central, poderia figurar o nome
do editor ou impressor e no lado direito constava o nome do artesdo que
gravou a chapa, que em geral era 0 mesmo que traduzia a obra original em
termos graficos, ou até reduzia o desenho ao tamanho da chapa. Ao nome
do criador da obra original seguiam-se as letras Fec (it) ou Del (eavit), sendo
que depois no nome do artesdo seguiam-se as letras inc (idit), sculp (sit),
por exemplo. Nesse sentido, fica claro que o desenho original e a concep¢édo
dessa obra é de Francesco Bartolozzi e que Giovanni Vitalba foi o artesao
gravador. (DASILVA, 1976, p.17)
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Figura 1. Francesco Bartolozzi, David Perez Neapolitanus, buril e dgua-forte, 30x25cm, p&b.
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Inscricdo: David Perez Neapolitanus, Fidelissimi Lusitaniae Regis Archimusicus, 1774.
F. Bartolozzi del. J. Vitalba sculp. Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal
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Figura 2. Detalhe da inscricio com as assinaturas
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Muitas obras desta natureza eram produzidas em equipe no atelié, ficando
por vezes a duvida sobre a autoria das mesmas. No auge de sua producgdo,
Bartolozzi requeria servigos de até 50 assistentes e alunos, dentre eles, o pré-
prio filho Gaetano Bartolozzi, Tomkins, e o italiano Luigi Schiavonetti. O
gravador alemdo Heinrich Sintzenich (1752-1812) e o gravador francés L.C.
Ruotte (1754-1806) também estavam entre aqueles que estudaram a técnica
de gravura ponteada com Bartolozzi e depois a popularizaram em seus res-
pectivos paises. (Bartolozzi, 2014) Algumas laminas de Bartolozzi recebiam
apenas seus floreios finais, apesar de ter o seu nome, revelando assim a pratica
artistica nos ateliés de gravura. (ARAUJO, 2012)

A gravura escolhida representa o compositor italiano David Perez num bus-
to-retrato de perfil, rodeado de figuras simbdlicas e alegéricas. O personagem
retratado estd no centro da cena, emoldurado por ramos de folhagem que o
colocam em destaque. O estilo dessa representacdo revela os tracos fisiono-
micos do musico, a partir de uma estética naturalista que mostra os sinais
da maturidade e também revela uma concep¢do idealista da composi¢do, ao
inserir uma coroa de louros no homenageado.

O medalhdo que contém a imagem de David Perez esta pousado em nuvens
e é segurado por trés figuras: no quadrante esquerdo, uma figura alada femi-
nina de inspiragdo maneirista, envolta em manto com um seio desnudo, toca
uma corneta que remete a anunciagdo da glorificagdo do compositor. No
alto, um amorino que pode ser relacionado ao cupido com asas de borboleta,
segura uma lira que é um dos simbolos da musica e, no quadrante direito,
outro amorino segura o medalhdo tendo numa mdo um manto e noutra um
caduceu, bastdo de arauto e originalmente uma vareta magica com duas ser-
pentes enroladas no sentido inverso com as cabegas voltadas uma para outra.
O caduceu é um atributo de Hermes (Mercurio) e foi interpretado de vdrias
maneiras, como simbolo da fecundidade e do equilibrio. Também simboliza a
unido de forcas contrérias. (GUIMARAES, 2000, p.176)
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Figura 3. Francesco Bartolozzi, David Perez Neapolitanus, buril e dgua-forte, 30x25cm, p&b. Biblioteca
Nacional de Portugal (Detalhe)

Figuras 4, 5 e 6. Detalhes da gravura, destacando a figura alada feminina com a corneta, o amorino
com a lira e o amorino com o caduceu.
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In: Francesco Bartolozzi, David Perez Neapolitanus, buril e dgua-forte, 30x25cm, p&b. Biblioteca
Nacional de Portugal. (Detalhe)

Hermes, mensageiro dos deuses e detentor de poderes divinatérios poderia
revelar coisas ocultas e muitas vezes exercia o papel de mediador entre o mundo
visivel e o invisivel. A ele é atribuida a inven¢do da lira, que depois entrega
a Apolo a quem concede o poder de uma nova musica. A relagdo entre a lira e
o caduceu, remetendo as divindades Apolo e Hermes, pode representar a troca
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de valores simbdlicos e a inova¢do ou renova¢do musical, motivo de home-
nagem ao compositor.

A composicdo foi realizada possivelmente com o intuito de homenagear
o musico, enaltecendo sua experiéncia, criatividade e equilibrio, tendo a sua
volta a hibridagdo de figuras mitoldgicas e talvez celestiais. O fato de o meda-
Ihdo estar pousado nas nuvens remete-nos a ascensdo do personagem prin-
cipal aos céus, ou a gldéria. Neste caso, seguindo a tradigao cléssica, toda levi-
tagdo significa transfiguracdo. (REVILLA, 2012, p. 744)

O género retrato no século XVIII atinge seu apogeu, representagdo do
Século das Luzes, comporta a probidade, seriedade e compromisso moral
(CASTELNUOVO, 2006, p. 87), que se destaca desde a preparagdo da matéria
até a finaliza¢do do trabalho. Carregando consigo a heranga da tradigdo ita-
liana, podemos indagar se, ao realizar este retrato, Bartolozzi ndo escolheu
representar o homem terreno ou o homem celeste, tendo em vista o equilibrio
de aspectos naturalistas e idealistas. David Perez estd agora situado numa
esfera suprema, da poténcia universal que domina o destino, num tempo
imével longe das contingéncias do cotidiano.

A representacdo do busto-retrato de carater naturalista tem origem na
vontade de conservar uma imagem precisa e veridica dos tracos exteriores do
modelo, de sua vida interior e de seu papel social. Nesse retrato, as caracteris-
ticas fisicas sdo exaltadas enquanto o personagem principal é instalado numa
posi¢do quase hieratica.

Os retratos autdbnomos que representam um personagem ou excepcional-
mente dois, e cuja finalidade de reproduzir o modelo é indiscutivel, o aspecto
naturalista estd ligado ao crescente emprego da modelagem em gesso. Outra
caracteristica que se pode constatar é que adotam com frequéncia o esquema de
representacdo de perfil, que desempenhou, desde o século XVI, um papel capital
na evolugdo do retrato, sendo a representagdo tipica do cliente-doador ou da
influéncia classica, a da numismdtica. Numa passagem do tratado Della pittura,
Leon Battista Alberti mostrou o interesse que lhe despertavam suas préprias efi-
gies e a funcdo laudatdria que lhes atribuia, na representagdo de perfil.

A consagracdo da férmula de perfil para o retrato autdbnomo parece,
segundo Enrico Castelnuovo (2006, p.31), derivar da medalha antiga e devia
ser empregada para fins de celebracdo e comemoragdo. Panofsky (1991) res-
saltou que, a partir do século XVI, o retrato de perfil se devia a influéncia da
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gliptica e da numismadtica cldssica, além de encontrar respaldo nos antigos
textos de teoria artistica. Desse modo, a predilecao pelo retrato de perfil na
pintura tradicional estd relacionada ao aspecto comemorativo gragas a sua
ascendéncia numismatica. Nessa mesma época, desenvolve-se em Florenca,
ambiente de formacdo de Bartolozzi, o gosto pelo busto-retrato.

No século XVIII, o problema do valor moral das imagens é objeto de dis-
cussdo e poderia significar a representagdo critica da realidade contemporanea,
proposta de modelos de comportamento. No estilo neoclédssico de Bartolozzi,
conjuga-se a representacdo da figura humana naturalista e idealizada, através
de formas graciosas e do suave recorte das linhas. Sdo particularmente inova-
doras as suas modula¢Ses delicadas de luz e sombra, a elegdncia doce das suas
figuras e a sensualidade com que representa o corpo.
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Capitulo 7

Pontes entre novo e velho continente

Um estudo de caso no dmbito da
iconografia musical

Luzia Aurora Rocha

Introducdo

O presente texto visa estabelecer compara¢des entre ima-
gens europeias e derivagdes existentes nas antigas colonias
do continente americano. E tomado como exemplo um
tema religioso, do Antigo Testamento, mais precisamente
o “Triunfo de David sobre Golias”. Serdo analisadas, do
ponto de vista iconografico e iconoldgico as seguintes ima-
gens: uma pintura do Monastério del Carmen? em Arequipa

(Peru), que decora a sala capitular, um painel de azulejos do

1 Textoadaptado doapresentado no 7° Congresso Europeu de Investigacdes
Sociais sobre América Latina (CEISAL). Universidade Fernando Pessoa
(Porto, Portugal), 2013.

2 A autora agradece ao Museu de Santa Teresa e ao seu diretor, Franz
Grupp.
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antigo Colégio dos Meninos Orfios em Lisboa® (Portugal), colocado na esca-
daria do edificio, e uma gravura europeia de Anténio Tempesta. A andlise foca
pontos convergentes e divergentes entre todas as imagens, analisa o processo
de cépia mas, também, a reinvencdo que cada artista faz da imagem.

A problemdtica da cépia e da circulacdo de imagens em espaco europeu
tem, recentemente, despertado o interesse de varios investigadores. Mas a
circulagdo de imagens entre o velho e novo continentes (Europa e América)
prevaleceu (e ainda prevalece) um tema ainda mais complexo e inexplorado do
que a questdo do espaco europeu. Ndo obstante, as mesmas questdes podem
ser colocadas: Quais as rotas de circulacdo de imagens? Quais as vias de trans-
missdo de modelos? Quais os agentes transmissores e canais de circulagido?
O que era copiado? Um dos suportes artisticos mais utilizados na transmissao
de modelos terd sido a gravura. Quer de forma avulsa, quer em livros, foram
inimeras as gravuras que terdo circulado por todo o espaco Europeu e entre
continentes. No entanto, o investigador pode deparar-se com cadeias mais
amplas de transmissdo. A cépia nem sempre era feita a partir de gravuras,
sendo que, um artista poderia ter utilizado como fonte primdria uma fonte
ja secunddria. Ou seja, uma gravura pode ter servido como modelo a uma
pintura e essa mesma pintura (fonte secunddria) ter sido usada como modelo
original para uma nova obra de arte. As questes de transmissio podem ser
uma teia bastante complexa. Este artigo pretende contribuir para a reso-
lugdo de algumas questdes que se podem levantar pela andlise dos processos
de cépia e transmissdo.

Outra questdo que se revela interessante e pertinente é indagar de que
forma a cépia é efetuada. Em alguns casos, a cépia é total e fiel ao original,
com a reprodugdo exata de motivos. Noutros casos, hd selecdes temadticas
e compositivas levadas a cabo que derivam em obras mais ou menos fieis ao
original, com um certo cunho de originalidade. Pode ainda ocorrer uma cépia
de poucos elementos - por exemplo, apenas uma ou outra figura humana -
que sdo revestidas com todo um novo cenario e enquadramento. Nesse tltimo
caso, a nova obra apresenta parcas semelhan¢as com o original e é muito

dificil efetuar uma conexdao com o modelo original.

3 Aautora agradece a Direcdo Geral do Tesouro e Finangas.
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O painel de azulejos portugués

O Colégio de invocagdo a Nossa Senhora de Monserrate, atualmente conhe-
cido como Antigo Colégio dos Meninos Orfios ou Edificio Amparo?, foi refor-
mado em 1549 pela rainha D. Catarina, mulher de D. Jodo Ill, para ali se reco-
Ilherem cerca de 30 criangas 6rfds. Essa fun¢do social do edificio manteve-se,
pelo menos, até a primeira metade do século XVIII, altura da coloca¢do de um
magnifico revestimento azulejar decorando o atrio e escadaria que acompanha
os quatro andares do edificio.

Sdo composig¢des figurativas em azul e branco formando silhares recor-
tados na parte superior. Revestem as paredes do pequeno atrio retangular e da
escadaria. José Meco refere-se a este conjunto como:

um dos revestimento mais espectaculares da azulejaria figurativa dos meados
do século XVIIl e, a0 mesmo tempo, mais contraditérios, pelo contraste entre
a excepcional fantasia dos enquadramentos rococé e o cardcter muito mais
ingénuo e rudimentar da pintura historiada dos centros®, pelos quais se desen-
rola uma auténtica Biblia em imagens. (MECO, 2005: 91)

Esses azulejos plasmam temas biblicos que evoluem temporalmente do
Antigo para o Novo Testamento, a medida que caminhamos do &trio para
o topo, como se de um percurso em ascensdo espiritual se tratasse: Abrado,
Isaac, Jacob e Esal, José do Egito, Moisés, Abimeleque, Samuel, David,
Salomdo e a rainha de Saba, nascimento da Virgem, desponsdrio, anunciagdo,
visitacdo, nascimento de Cristo, adoracdo dos Magos, circuncisdo, martirio
dos inocentes e Jesus entre os doutores. No total, sdo 40 painéis com temas
biblicos: 30 representam temas do Antigo Testamento (até o sétimo patamar)
e 10 representam temas do Novo Testamento (sétimo patamar e seguintes).

4 Este imodvel estd situado na Rua da Mouraria, n° 64, em Lisboa, passando bastante desper-
cebido aos olhares dos transeuntes. Situado nas traseiras do Centro Comercial da Mouraria e
rodeado por um comércio grossista, dilui-se nos edificios comerciais e residenciais, nas gentes
que os habitam e nos turistas que diariamente por ali passam.

5 José Meco aponta como data provavel para a realizagdo do conjunto azulejar o ano de 1754,
data da conclusdo da reedificacdo do Colégio por ordem do rei D. José. O mesmo autor coloca
a possibilidade de o pintor do painel ser Domingos de Almeida.
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Os painéis possuem ainda cartela com inscrigdo sobre a tematica represen-
tada®. A disposi¢do dos painéis é narrativa, catequética e sugere um certo reco-
lhimento interior. A medida que o visitante sobe a escadaria é conduzido numa
ascensdo fisica, mas principalmente espiritual, bem como a um encontro com
Jesus e com a sua histéria’ e a dos seus antepassados.

Alguns desses painéis apresentam motivos musicais de extremo interesse,
nomeadamente um painel de azulejos sobre Jacob e Esau e dois painéis da vida
de David. E objetivo desse artigo analisar apenas o painel referente ao retorno
triunfante de David com a cabeca de Golias.

Esse painel sintetiza elementos das duas passagens biblicas, ambas do |
Livro de Samuel. A maioria da cena diz respeito a passagem 1Sam. 18, 6-9%, que

6 Do étrio para o topo, mostram as cartelas as seguintes inscri¢des: [Atrio] SACRIFICIO DE IZAAC;
BENCAO DE IZAAC A SEU F° JACOB; VITORIA DE ABRAM EM HOBA; [1° Patamar] SONHO DE
IACOB; NACIMENTO DE IOSEPH DO EGIPTO; [1° Lan¢o de Escadas] IOZEPH VENDIDO NO
EGIPTO; ODIO DOS IRMAONS A |OZEPH; [2° Patamar] FIDELIDADE DE IOZEPH DO EGIPTO;
CASTIGO DE DEOS A PHARAO; FIGURA DO SACRIFICIO VERDADEIRO ANO CORDEIRO
PASCHAL MANDOU DEUS POR MOUSES INSINUAR AO POVO DE ISRAEL; [2° Lan¢o de
Escadas] POR INTERCESSAO DE MOYSES CONVERTE DEOS A AAGOA SALGADA EM AGOA
DOCE; NAUFRAGIO DE PHARAO E DE TODO O SEU EXERCITO PRESEGVINDO O POVO
DE ISRAEL; [3° Patamar] ORANDO MOISES NOMONTE VENCE IOSVE AOS AMALECITAS;
FRUCTO DA TERRA DE PROMISSAQ; CRUEL CASTIGO DE ADONIBEZEQ; [3° Lango de
Escadas| ABIMELCCH. MORTO COM HVA PEDRA POR HUA MOLHER DA TORRE; GEDEAO
SO TREZENTOS HOMENS DO SEV EXERCITO ESCOLHEO P.® Sl.; [4° Patamar] SAMUEL FAS
ORACAO COM OPOVO ANTES DE ACOMETER AOS PHILISTEOS; DAVID SE OFFERECE PERA
PELEYAR COM O GIGANTE GOLIAT; [5° Patamar] CRVELDADE DE SAVL MATANDO AOS
SACERDOTES Q DERAO REFVGIO A DAVID; DAVID DESBARATA AOS AMALECITAS; MORRE
SAVL AS MAONS DOS PHILISTEOS; [5° Lang¢o de Escadas] CRVELDADE DE SAVL MATANDO
AOS SACERDOTES Q DERAO REFVGIO A DAVID; DAVID DESBARATA AOS AMALECITAS;
MORRE SAVL AS MAONS DOS PHILISTEOS; [6° Patamar] VICTORIA Q DAVID ALCAMSOV
DOS AMONITAS E DOS SYRIOS; [6° Lango de Escadas] ELEGE DAVID ANTES OCASTIGO DA
PESTE, DO Q. O DA FOMEIDAGVERRA; MORTE DE ABSALAM; [7° Patamar| MAGNIFICOS
PREZENTES Q. A RAINHA DE SABA ODDERECCE ASALOMAO; ONACIMENTO DAS.RA; OS
DESPOZORIOS DAS.RA COM S. JOZEPH; [7° Lango de Escadas] ANNUNCIADA,; VIZITACAO;
[8° Patamar] O NACIMENTO DE CHRISTO; ADORACAO. DOS REIS; CIRCYNCICAO; [9°
Patamar] O MININO IESVS ENTRE OS DOTORES.

7 Jesus éa figura central na histéria deste edificio e é evidente a sua associa¢do aos 6rfaos indicada
pelo painel que O representa, em Menino, rodeado por outras criangas da institui¢do. Além do
mais, este Colégio também ¢é identificado por Colégio de Jesus por af existir, precisamente, desde
o século XVII, uma confraria do Menino Jesus.

8 (1 Sam. 18, 6-9) “ Quando regressavam, depois de David ter morto o filisteu [Golias], as
mulheres de todas as cidades de Israel sairam cantando e dancando ao encontro do rei Sadl,
ao som de tamborins, cimbalos e gritos de alegria. As mulheres dancavam e cantavam em coro:

“Sadl matou mil, mas David matou dez mil”. Saul ficou muito irritado, pois mdo gostou nada
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descreve o retorno triunfante de David recebido em apoteose pelas mulheres
de Israel. Ha elementos figurativos que sdo retirados de outra passagem
biblica, referente ao retorno com a cabeca de Golias até Jerusalém, 1Sam. 17,
57-58°. Vemos David montado num cavalo e acompanhado de seis soldados.
Ele segura ao alto, em triunfo, a espada de Golias, com a qual o decapitou.
Ao seu lado, caminha um soldado segurando a cabeca do gigante. A marca
da pedra na testa de Golias é bem evidente. Encaminham-se para uma cidade.
Ao seu encontro vém duas mulheres. Ambas dan¢am e uma toca um pandeiro,
possivelmente unimembranofone, (sem soalhas na ilharga'®) e canta. Tal é

compreensivel pela posi¢do da boca, que estd aberta.

Figura 1 - Domingos de Almeida (?). David retorna triunfante com a cabega de Golias. Painel de azulejos,
1754 (?). Antigo Colégio dos Meninos Orfios, Lisboa, Portugal

dessa afirmacdo. E disse: “Deram dez mil a David e a mim apenas mil. Que mais lhe falta sendo
a realeza?”. E desse dia em diante Saul olhava David com inveja ”.

9 (1Sam. 17, 57-58) “Quando David voltou depois de ter morto o filisteu [Golias] , Abner levou-o
a presenca de Sadl. David trazia a cabega do filisteu na mdo.”.

10 Entende-se por ilharga a parte lateral do instrumento e por soalhas as pequenas pecas, usual-
mente metalicas, que estdo colocadas na ilharga e que entrechocam. O som das soalhas resulta
de uma percussdo indireta, visto que é a membrana que é diretamente percutida pela mado
do(a) executante. Indiretamente, as soalhas soam também acrescentando um novo timbre (o do
metal), mais brilhante, ao som profundo da membrana.
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A pintura peruana

No Monasterio de San José y Santa Teresa (Monasterio del Carmen) em
Arequipa, Peru, encontramos uma pintura que representa exatamente a mesma
cena biblica. A pintura tem muito mais figuracdo do que o painel de azulejos.
Em segundo plano, as fileiras de soldados perdem-se no horizonte. O povo
assiste a passagem do cortejo, no cimo dos montes, alguns em jubilo, outros
sentados, outros montados em animais. Vemos ainda uma carruagem com
figura coroada. Esta figura deverd ser, com toda a certeza, o rei Saul. O grupo
de criancas e de mulheres de Israel que correm a receber David, vitorioso, sdo
em maior nimero, comparativamente ao painel de azulejos portugués. Sdo
comuns a ambas as fontes as duas mulheres que estdo em primeiro plano,
mais préximas a David. Igualmente comuns sdo as suas posi¢des de danga. No
entanto, ha diferengas substanciais ao nivel organolégico. O pandeiro, na pin-
tura, ndo tem membrana e sdo claramente visiveis as soalhas na ilharga do ins-
trumento musical. No caso da segunda mulher, vemos que toca um tridngulo
com anéis no aro, o que permitiria obter dois tipos de sons, um por percussao
direta (ao percutir o instrumento) e outro por vibragdo por simpatia (a per-
cussdo no instrumento provoca o movimento indireto dos aros, que ressoam).

Outras mulheres instrumentistas podem ser adicionadas ao grupo. Em pri-
meiro plano, a direita do observador, podem ser vistas. Um conjunto de flauta
de tamborileiro (flauta reta e tambor) pode ser identificado, se bem que com
algumas particularidades. O tambor, na maioria das representagdes portu-
guesas, costuma ser bem mais pequeno. A flauta reta tem o tubo extrema-
mente fino. A mdo esquerda da instrumentista estd corretamente colocada no
final do tubo, onde costumam estar localizados trés pequenos orificios. Ao seu
lado, outra mulher toca um cordofone friccionado, algo hibrido e estranho,
uma vez que apresenta particularidades organoldgicas da familia do violino
(é friccionado e tem aberturas laterais em forma de ff) e outras da familia das
guitarras (abertura redonda no tempo e barra). Esse cordofone tem apenas
trés cordas. Em segundo plano temos trés aerofones iguais, apenas parcial-
mente visiveis. As suas campanulas relembram um instrumento romano, o
lituus. O uso de um instrumento tdo longinquo e distante no tempo podera
estar relacionado com a inten¢do de evocar realidades mais distantes e mais
proximas da histéria biblica antiga. Um dltimo instrumento estd representado,
possivelmente serd um corneto.
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Figura 2 - Anénimo. David retorna triunfante com a cabega de Golias. Pintura, primeira metade do século
XVIII. Monasterio de San José y Santa Teresa (Monasterio del Carmen), Arequipa, Peru.

A gravura de Antonio Tempesta

Tanto o painel de azulejos portugués como a pintura peruana sdo fontes
datadas da primeira metade do século XVIII. A relacdo entre a pintura de
Arequipa e outras fontes mais antigas ja foi estabelecida pela investigadora
Rosario Alvarez Martinez. (Alvarez Martinez, 1995: 96) E apontada como
fonte para a pintura do Monasterio del Carmen em Arequipa uma tapecaria de
Rubens (1577-1640) que, segundo a investigadora, foi baseada numa gravura
de Schelte Bolswert (1586-1659). Acontece que o italiano Antonio Tempesta
(1555-1630) realizou uma gravura que pode ser a fonte de todas essas obras,
incluida numa série sobre o Antigo Testamento''. Dada a proximidade das
datas de nascimento e morte de Tempesta e Bolswert, e a consequente coinci-
déncia dos periodos em que estiveram ativos profissionalmente, é muito dificil
saber qual a gravura que terd sido realmente a fonte original para todas estas
derivacbes. De qualquer modo, a gravura de Antonio Tempesta deve passar

11 A gravura encontra-se publicada em The lllustrated Bartsch (96 volumes, Norwalk, CT, Abaris
Books, 1978 -).
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a constar como parte do leque de opgdes da possivel fonte priméaria da tape-
caria de Rubens, do painel de azulejos do Colégio dos Meninos Orfios de
Lisboa e da pintura do Monasterio del Carmen em Arequipa, Peru.

Quando se compara o painel de azulejos e a pintura com a gravura de
Antonio Tempesta é possivel verificar que a pintura peruana é uma derivagdo
muito mais completa e fiel da gravura em questdo. E uma cépia quase exata,
tanto ao nivel das figuras e da paisagem quanto ao nivel da cépia dos instru-
mentos musicais. O mesmo ndo se pode dizer do painel de azulejos portugués
que vé o processo de cépia reduzir ao minimo a figuragdo humana e os ele-
mentos paisagisticos, bem como o ndmero das figuras musicais e aspectos ao

nivel da musica e danca.

Uma outra derivacao

A gravura de Tempesta parece ter sido também a base de um outro painel de
azulejos portugués, datado da primeira metade do século XVIIl. O painel em
questdo encontra-se no Mosteiro de S. Vicente de Fora', em Lisboa, no piso
superior do claustro, inserido num ciclo dedicado a histéria de David. A clas-
sificacdo temdtica deste painel ndo tem sido a mais correta. Por exemplo, o
conhecido historiador da azulejaria portuguesa, Santos Simdes, nem sequer
a relaciona com o ciclo dedicado a histéria de David. Uma vez que o painel
se encontra um pouco afastado dos restantes, separado também pela exis-
téncia de uma porta de servigo, os investigadores portugueses ndo efetuaram
a conexdo entre esse painel - aparentemente isolado - e os restantes referentes

12 O complexo da Igreja e Mosteiro de S. Vicente de Fora encontra-se localizado em Alfama, um
dos bairros histéricos de Lisboa. A Igreja e parte do Mosteiro estdo abertos ao publico e so visi-
taveis, sendo que uma outra parte alberga as instalagSes do Patriarcado. As origens do edificio
remontam ao séc. Xll, altura em foi mandado erigir no local um pequeno templo sob a invocagao
de S. Vicente, pelo rei fundador de Portugal, D. Afonso Henriques. O termo “de Fora” surge pelo
edificio se encontrar do lado de fora das muralhas que delimitavam a cidade. Sucederam-se novas
remodela¢des ao primitivo edificio sendo que a traga que hoje conhecemos é grandemente da res-
ponsabilidade dos arquitetos Juan de Herrera (arquiteto do El Escorial, de Madrid) e Filippe Terzi.
Existem adigGes posteriores ao nivel da decora¢do, como é o caso do espetacular revestimento
de painéis de azulejo em azul e branco, uma pequena parte datados de finais do século XVIl e a
grande maioria colocados durante o reinado do Magnanimo D. Jodo V. Informagées sobre o edi-
ficio podem ser obtidas na pégina da internet do Instituto de Gestdo do Patriménio Arquiteténico
e Arqueoldgico (IGESPAR), disponivel em <http://www.igespar.pt/pt/>.
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a histéria de David. Pela sua comparagdo com a gravura de Antonio Tempesta,
ndo restam duvidas de que se trata de uma cépia parcial do grupo das mulheres
e criangas de Israel que recebem com musica e danga David triunfante.

Apesar de apenas ter sido copiado este grupo de mulheres e criancas, sdo
6bvias as semelhancas. A nivel instrumental, coincidem os instrumentos tipo
lituus, em segundo plano e o corneto é substituido por trombetas retas, par-
cialmente visiveis. Coincide também o uso do tridngulo com aros, que toca
uma das mulheres. Em primeiro plano, um cordofone tipo alatde substitui o
cordofone hibrido friccionado. Esta substitui¢do de instrumento ndo alterou a
posicdo de execugdo da figura feminina com o braco direito da instrumentista
exatamente na mesma posi¢do. Do grupo de crian¢as, em primeiro plano a
direita do observador, que na gravura de Tempesta apenas olham para David
e o saidam, uma delas é agora transformada em instrumentista, tocando
um pequeno timbale. Outras duas mulheres intervém na a¢do musical: uma
dancga e bate palmas, a outra toca uma espécie de viola da gamba, que tem
algumas incorre¢Ses a nivel organolégico, como é o caso de uma abertura
redonda (boca) tipica das guitarras e alatides, mas ndo existente nas fami-
lias de cordofones friccionados. Podem verificar-se muitas coincidéncias ao
nivel da cépia das figuras e dos instrumentos musicais. Nao obstante, nota-se
uma reinven¢do por parte do pintor de azulejos, que atualizou alguns instru-
mentos musicais para outros mais modernos. O mesmo se pode dizer ao nivel
da arquitetura, tendo as paredes muralhadas da gravura de Tempesta, que se
encontram em segundo plano, na composicdo, a direita do observador, dando
lugar a um moderno edificio e a uma coluna decorativa.

Para concluir, é necessario evocar que as pontes outrora existentes entre os
continentes Europeu e Americano (com particular énfase entre os pafses ibé-
ricos e ibero-americanos) devem ser continuadamente estabelecidas. Somente
através de estudos comparativos das obras de arte dos dois continentes se
poderd tracar o percurso e destino da arte Europeia até a América Latina.
Este texto pretende auxiliar investigadores de ambos os continentes no esta-
belecimento de tais relagdes, com a esperanca da continuagdo desta linha de
estudos, que permitam aprofundar as mais variadas questdes que surgem no
dominio de estudos da iconografia musical.
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Capitulo 8

Um olhar transdisciplinar

na arte de Jodo Batista de Deus
no teto da Catedral da Sé

de Sao Luis do Maranhio

Alberto Pedrosa Dantas Filho

Introducao

Em muitas situagSes cotidianas, vivemos uma espécie de
transmutacdo linguistica em ressignifica¢des, de vdrias
ordens, que perpassam o nosso universo de imagens, con-
ceitos, sentimentos, como no fluxo caudaloso de um rio,
cujo leito vai renovando-se por meio de seus afluentes. Nas
artes, essa situagdo ndo é diferente. O vai-e-vem de estilos e
concep¢des de mundo expressam essa busca constante de
uma via pela qual o mundo é lido e relido quase unanime-
mente por poetas e musicos, pintores e escultores, intelec-
tuais dos mais diversos matizes.

Em um artigo muito sucinto, Audrey Furlaneto em crénica
para o jornal O Globo, do Rio de Janeiro, tece uma impor-
tante consideracdo a respeito da presenca do estilo barroco
em nossos dias, através da arte popular. O articulista, logo
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no titulo de seu texto, enuncia aquilo que o famoso curador, produtor e diplo-
mata francés Romaric Buel disse a propdsito: “[arte popular brasileira] é ainda
hoje a morada do barroco.”. (FURLANETO, 2013) Essa afirma¢do vem ao
encontro daquilo que a observa¢do, mesmo mais ingénua, pode comprovar:
hd uma espécie de vago revival na maneira pela qual a arte popular e, principal-
mente, a arte naif ou primitivista moderna faz sem o menor constrangimento.
Leituras como essa sempre foram olhadas de forma enviesada, como despro-
vidas de uma atualidade fenoménica e, por isso, extempordneas e, acima de
tudo, como arte tosca, pequena e alienada. O estatuto de “arte de museu” do
primitivismo moderno se da, propriamente, com os movimentos modernistas
dos inicios do século XX e, principalmente, com as expressdes que se afastavam
dos parametros eurocéntricos, como o cubismo, por exemplo.

O presente artigo se inicia deste ponto: de que maneira a leitura visual
dos afrescos que cobrem o interior da Catedral da Sé de Sdo Luis tém reflexos
e mesmo correspondéncias diretas e indiretas com outras formas artisticas,
designadamente a musica, permitindo-nos mesmo afirmar que, formas e
expressOes artisticas diversas, ndo apenas convivem entre si, mas sobretudo,
espelham-se e movimentam-se em um espago de representagdes em certo grau
de coeréncia e em circunstancias que as fazem expressdes préprias de determi-
nado contexto? Para um trabalho musicoldgico, a incidéncia neste ponto reve-
la-se de grande importéancia, convertendo outros eixos de observagao sob um

“outro” olhar e, quando isso acontece, hd uma gama portentosa de riquezas,
através de novas e renovadas perspectivas.

A Catedral da Sé de Sao Luis foi erigida em 1626, ndo como catedral, mas
como a capela dos Jesuitas, em um complexo de edificios que inclufa o Colégio
de Nossa Senhora da Luz, a residéncia dos eclesidsticos e a prépria capela.
Grandes reformas foram feitas em 1659, sob a direcdo do Padre Anténio
Vieira, em 1681 pelo Padre Gongalo Veras e, em 1690, pelo Padre Bettendorff
que, em 1699 conclufa a atual catedral no lugar onde a conhecemos hoje e
ndo onde se encontrava a antiga capela. (MORAES, J., 1995, p. 41)

A nova catedral era orago de Nossa Senhora da Vitéria, uma referéncia
ao subjugo dos franceses em 1615 e, também, forte referéncia a Restauracdo
portuguesa, fim de um processo histérico que marca os primérdios da antiga
provincia do Maranhao, a Unido Ibérica que vigorou entre 1580 e 1640.

Fato curioso, que também nos lembra Jomar Moraes, é que ao novo
e monumental templo sé foi concedida a dignidade de catedral em 1762,
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quando a antiga igreja de Nossa Senhora da Vitéria foi demolida. Localizava-se
onde hoje temos o Paldcio do Comércio, antigo Hotel Central. Encontramos
em arquivos histdricos, sempre uma histéria de pendria, grandes dificuldades.
E conhecida, por exemplo, a carta do cénego José Antonio da Costa, ao futuro
bispo do Maranh&o Estevdo Alves dos Reis:

Apesar de meus avan¢ados annos, Thesoureiro-Mér da Fabrica da Cathedral,
é-me doloroso ter de levar a respeitdvel Presenca de V. Excia. que o pago
Episcopal estd todo muito arruinado, e indecente para hospedar qualquer
pessoa particular, quanto mais um Principe da Igreja Brasiliense, chovendo em
todo elle inclusive a Capella de V. Excia., e 0 mesmo estado sente o primeiro
Templo da Providéncia, sendo todos estes tamanhos estragos de um raio que
em Abril de 1849 caio em a torre dos sinos da cathedral, e athé hoje nenhu-
masprovidéncias se tem dado, ndo obstante as minhas repetidas stplicas e offi-
cios ao Vigario Capitular, ao Ilmo. E Revmo. Cabido, ao Governo da Provincia;
V. excia. pois, dando exercicio mais intenso as suas eminentes virtudes, e zelo
Apostdlico, tomard aquellas providéncias que sua Alta Sabedoria julgar mais
acertadas, afim de ndo desmoronar de todo um tdo antigo e magestoso Edifico,
como ja vai acontecendo. (COSTA apud BERCHMANS, 2004, p. 181)

Acreditamos que a falta de cuidado, tanto da esfera eclesidstica, quanto do
governo imperial, que detinha poder sobre os negdcios da Igreja, criaram uma
situagdo em que o improviso e as solu¢oes apressadas eram sempre contingen-
ciadas quando o assunto era a satide do prédio episcopal gerando uma atitude
dos governos, mesmo ja no periodo republicano, de grande desleixo.

A Catedral de Nossa Senhora da Vitéria, como é conhecida, estd carregada
de ecletismos e maneirismos muito fortes, que carregam em si, as reformas em
seus trés séculos de vida, como assevera o eminente pesquisador maranhense
Jomar Moraes (COSTA apud BERCHMANS, 2004, p. 42):

A lgreja da Sé, depois das numerosissimas transformacdes internas e externas
que recebeu ao longo de trés séculos, apresenta, exteriormente, o aspecto que
Ihe deu a reforma realizada em 1922, pelo bispo D. Helvécio Gomes de Oliveira:
completa remodelacdo da antiga fachada, de estilo colonial primitivo, assimé-
trica e de frontdo curvilineo.

E prossegue:

Fé-la esse prelado mais alta, simétrica, neocldssica, ostentando uma imagem de
Nossa Senhora da Vitéria sobre o frontdo cldssico. “Acrescentou-lhe uma torre
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- a do lado norte - fazendo-as ambas quadrangulares, cobertas por cipulas
truncadas, divididas em trés secdes, acima das quais estdo as pirdmides octo-
gonais com cruzes de ferro.

Em seu interior o ecletismo ainda é mais sentido pelas interven¢des que
deixaram, assim como as camadas geoldgicas de um terreno, uma profusao de
estilos que ndo chegam a ofuscar sua majestatica presenca.

Passamos a descrigdo do interior da igreja feita, ainda, por Moraes:

Nos extremos do transepto acham-se os altares do Sagrado Coragdo de Jesus,
de ornamentagdo neocldssica (em cuja mesa uma urna envidragada guarda a
imagem de Nossa Senhora da Boa Morte), e o do Santissimo Sacramento, onde
convivem elementos dos estilos rococé e neocléssico.

O altar-mor é um belissimo exemplar da arte portuguesa seiscentista. Ostenta
excessiva ornamentag¢do com predomindncia de dourado superposto a fundo
azul, apdia-se em colunas saloménicas e é coroado por arcos concéntricos que
se interligam através de elementos radiais. (MORAES, idem, p.43)

Sobre o autor da reforma de 1927, Jodo Baptista de Deus, sabemos muito
pouco. Os dados colhidos no &mbito deste trabalho sdao bastante imprecisos
e vém em dois blogs - Averequete e Sdo Lufis Portal do Maranhdo, dedicados a
cultura maranhense que, apesar de tratarem de assuntos diferentes, coincidem
nas poucas informag¢des sobre o artista pldstico do interior do estado. O autor
do Blog Averequete diz-nos o seguinte:

Jodo Batista de Deus é um pintor autodidata que nasceu na cidade de Brejo de
Anapurus no estado do Maranhdo, em 1896. Estudou pintura e cenografia na
Sociedade de Propaganda de Belas Artes do Liceu de Artes e Oficios, do Rio de
Janeiro, recebendo em 1925, o primeiro prémio em Desenho Anatdmico. Em
1927 ao retornar ao Maranhdo é convidado para pintar o teto da nave da igreja
da Sé. (PEIXE, 2010)

H&4 muito poucas informagdes a respeito do pintor maranhense; sabemos,
contudo, que em 1954 ele participou mais uma vez da reforma pontual reali-
zada no prédio da catedral restaurando o afresco de sua prépria autoria (1927).

Sobre a obra, que ha exatos 87 anos orna o teto da velha catedral, também
hd poucas referéncias, mas mesmo o olhar mais leigo no assunto percebe que
ali hd uma representacdo tardia eclética e repleta de maneirismos que tentam
remontar estilos que eram uma distante referéncia de parte da catedral como

160 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



sua fachada original, todo o interior e mesmo a composi¢do de uma unica
torre, bem diferente da reforma empreendida por Bettendorff.

Como autodidata, mesmo que tenha percorrido tardiamente a formagao aca-
démica, como sugerido em muitos testemunhos, subsistiu no tragado do artista
forte influéncia primitivista, como se pode atestar em suas obras nas igrejas da
Sé de Sao Lufs, de Sdo José de Ribamar e, ainda, na igreja de Santo Anténio de
Parnaiba e na igreja da Matriz de Boa Esperanca, estas dltimas no Piauf.

A pintura realizada na catedral, tanto na capela-mor, como na nave cen-
tral, foram feitas em témpera sobre madeira, sob a temdtica da Ascenc¢do de
Virgem Maria e de Nosso Senhor.

A referéncia que Peixe faz a influéncia de fundo as interven¢des de Jodo de
Deus na Catedral da Sé vir da pintura renascentista, “segundo padrdes dos
ilusionistas italianos, espanhdis e luso-brasileiros do inicio e meados do século
XVII”, permite-nos, sim, afirmar que essas caracteristicas gerais descritas con-
figuram, na verdade, os padrdes maneiristas do barroco lusitano, oscilando
entre o pds-barroco e o pré-classico.

Na capela-mor, temos uma representagdo que remete a uma narrativa bar-
roca pelo movimento e jogo de contrastes reforcado pela interven¢do croma-
tica ao fundo da figura da Virgem e por sua postura de bragos erguidos de
forma suplicante, em contraste, como veremos, com a representacdo da nave
central, onde encontramos Cristo com os bra¢os rigorosamente em cruz, emol-
durado de maneira especial com um dourado extremamente forte, uma nuvem
densa apoiando seu corpo. Aos seus pés, uma sequéncia de sete anjos (aqui a
infancia dos anjos da capela superior contrasta com a maturidade dos da nave
central talvez em referéncia aos sete selos do livro do Apocalipse) e podendo
sugerir, em alusdo ao Novo Testamento, a transi¢do da infancia e da figura
materna da Virgem para a maturidade martirizada de Cristo ladeado por anjos
adultos e anunciadores do Juizo Final. (Figuras 1 e 2).

Circundando esta composi¢do, a narrativa se faz pela constru¢do de um
céu milenarista repleto de anjos criangas (putos) em clara e inequivoca alusdo
barroca. Eles estdo por toda a parte, tanto em suspensdo, como sentados
nos portais que seguram a moldura de Nossa Senhora. Entre os 16 anjos que
compdem a cena, hd, pelo menos, quatro que tocam instrumentos musicais

antigos: trombeta, harpa, viola de corda friccionada e flauta.
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Na nave central, localiza-se uma narrativa plastica que nos chama atencéo,
pelo fato de trazer, de forma geral, mais uma alusdo iconografica de cunho
musical: dois anjos tocando trombeta.

A composicdo é constituida de um equilibrio que pode ser descrito, sim,

como cldssico (em sua acepgdo renascentista e também base formal para
obras do primeiro barroco).

Figura 1 - A Virgem Maria e os sete anjos criangas
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Figura 2 - Detalhe dos sete anjos aos pés da Virgem Maria

A imagem de Jesus Cristo de bragos abertos, ascendendo aos céus assen-
tado em um “tapete” de nuvens embaixo de seu corpo e sua cabeca arro-
deada de uma aureola feita de nuvens faz referéncia ao crucifixo, definindo
dessa maneira o centro para o qual toda a cena converge radialmente.” Faz
parte também da composicdo uma paisagem pastoril onde é possivel ver em
segundo plano drvores, em outro mais elevado, um monte e, em primeiro
plano e embaixo, Nosso Senhor em assun¢do e todos os apdstolos mais Maria
Madalena e Nossa Senhora. Essa composi¢cdo central é emoldurada (ainda
em pintura) de forma convencional, com volutas que sugerem ser talhadas em

madeira, tal como aquela da capela-mor.
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Em relagdo ao trabalho cromdtico, prevalece o azul em quatro tonali-
dades que variam em intensidade do mais claro na parte central, mais escuro
embaixo e menos escuro na parte de cima da composi¢do. A moldura dourada
contrasta com o argumento do centro, sendo a nuvem que envolve a imagem
de Cristo mais escura embaixo, onde a figura se assenta, e clara e luminosa
em cima, quando refere a aureola. Todo esse argumento é arrodeado de mais
quatro composig¢des, cuja moldura ndo tem a importancia dada pelo autor
ao argumento principal. Nao é mais dourada e, sim, branca sombreada de
cinza, conferindo papel secundério ao tema. Sdo quatro anjos dispostos em xis
sugerindo um raio que se espraia pelas quatro esquinas do templo, em clara
referéncia a dispersdo da fé (Figura 3). Tanto Nossa Senhora quanto Cristo, de
costas ao altar-mor, convergem para a parte frontal da Igreja.

Figura 3 - Teto da Catedral visto do Coro, onde percebemos o efeito tridimensional dado ao tema

A

A temdtica da Vitdria, associada a Restauracdo de Portugal e a reconquista
do Maranhdo aos franceses é aqui referida em duas partes: na capela-mor pela
prépria Nossa senhora da Vitéria em ascensdo e na nave central pela ascensdo
de Cristo, reafirmacdo da vitéria final (Figura 4). Observe-se que esta dina-
mica confere um movimento e, sobretudo, uma narrativa tal como um poe-
ma-processo em que a atitude de contemplagdo pictdrica é valorada por uma

“maneira de contar uma histéria”.
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Figura 4 - Vista geral da Ascenc¢do de Cristo no teto da Catedral da Sé

Toda a composigao secundaria esta sob base azul clara que quase coincide
com o azul superior do enquadramento principal. H4 ainda outras composi-
¢Oes que, neste conjunto, podem ser consideradas de importancia terndria: ao
centro uma composi¢do frontispicia (continuagdo da que vem desde a cape-
la-mor) que sugere a fronteira entre o mundo terreno e o extraterrestre, uma
entrada em forma de portal triddico ornada com flores ladeada de duas mais,
onde é possivel ver dois anjos espreitando o século por trds do prédio, conti-
nuagdo do pértico referido, como mostrado na figura 5.
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Figura 5 - Detalhe do portal triddico com flores e dois anjos espreitando
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Passemos ao exame das figuras que representam iconografias musicais. Na
capela-mor identificamos quatro anjos tocando instrumentos tais como harpa
(Figura 6), trombeta (Figura 7), flauta transversal (Figura 8) e um instrumento
de arco que, ao considerar os detalhes da representacdo iconografica, pode ser
entendido como uma rabeca (Figura 9).

Figuras 6 e 7 - Anjo harpista (esq.) e Anjo tocador de trombeta (dir.)
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Figuras 8 e 9 - Anjo flautista (esq.) e Anjo com instrumento de arco (dir.)

Na nave central, destacam-se a representacdo de anjos tocadores de trom-
betas, anunciadores assim de eventos importantes eventualmente associados
a Vitéria da Restauragdo em alusdo a Catedral orago de Nossa Senhora da
Vitdria, em referéncia ao Apocalipse 9:6-13 e 10:1-21. (Figuras 10 e 11).

Figura 10 e 11 - Anjos anunciadores que tocam trombetas
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No coro da Catedral de S3o Luis, consta um outro caso de referéncia
musical na iconografia do templo, que pode revelar uma dltima atitude, em
relacdo a reforma empreendida em 1954. O préprio Jodo de Deus restaurou o
seu préprio trabalho realizado 27 anos antes. Trata-se de um pequeno afresco
colocado na parede posterior do coro que, por se encontrar embaixo de um
vitral de cores muito fortes, na mesma parede que faz a frente do templo, é
pouco percebido. Na realidade é a maior referéncia a atividade puramente
musical: um coro composto de 11 cantores, sendo um solista e dois alaudistas
(Figura 12). Sua pintura é de fato mais recente, pois foi assinado e datado pelo
artista em 31 de maio de 1954.

Figura 12 - Vista geral do afresco acima do vitral

A luz branca e retilinea em baixo da Figura 12 é a abertura da janela do
vitral (Figura 13).

Observemos alguns detalhes desta iconografia. Pode-se identificar trés
partes principais na composi¢do. Um anjo cantor aparentemente solista ao
centro (Figura 14), que funciona como eixo central vertical, a cujos lados se
distribuem o coro e os instrumentistas, incluindo um érgdo e um aparente
alatde a esquerda (Figura 15) e um outro aparente alatide com a outra metade
do coro de anjos, a direita do anjo cantor solista (Figura 16).
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Figura 13 - A grande luminosidade do vitral ofusca a visdo do coro acima
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Figuras 15 e 16 - parte do coro que canta atrds do anjo organista (esq.)
e a outra metade do coro com aladde (dir.)
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Aatribuicdo de data de autoria do préprio autor da pintura do coro, (Figuras
17a e 17b), vem de maneira diferente, das outras interven¢des, quando faz
referéncia a reforma, como mostrado na Figura 18.

Figura 17a e 17b - Data atribuida pelo proprio artista
no afresco acima do vitral e sua assinatura

%m > Jdo 1054

A guisa de conclusdo

E ébvio que ndo podemos admitir correspondéncias diretas entre formas artis-
ticas diversas, mesmo que contemporaneas, pois, a distingdo entre meios e os
graus e matizes dos desenvolvimentos de cada linguagem e suas circunstancias
sdo distintos e, por tanto, devem ser analisados em seus respectivos contextos.

Achamos, porém, que em certas situagdes e contextos podemos sim encon-
trar algumas analogias que podem fornecer-nos uma compreensdo melhor
do meio cultural e artistico de uma determinada sociedade. No caso ludovi-
cense, a reforma empreendida pela curia de Sdo Luis a Catedral em 1927 pode
revelar aquele fenémeno denominado pela sociologia inglesa como cultural
lag: “O conceito de Cultural Lag se refere as mudancas das condi¢des culturais
que ndo sdo acompanhadas pelas condi¢des materiais ocasionando um certo
atraso”. (WOODWARD, 2009, pp. 388-389, trad. nossa)

Sabemos que, no Maranhdo, a musica e as artes visuais nao tiveram a
pujanca da literatura que, em um meio historicamente marcado pela influéncia

Um olhar transdisciplinar na arte de Jodo Batista de Deus... 171



temporal (politica) dos Jesuitas, tem na prosa e na poesia sua face mais
desenvolvida. No contexto de Sdo Luis, a musica e as artes visuais tém desen-
volvimentos bem assemelhados, sdo artes que se despregam do passado tri-
dentino quando comegam a chegar a provincia, os ecos do que fora plan-
tado |a na capital da corte pela missdo francesa e pelo movimento frenético
de artistas estrangeiros.

Podemos situar com precisdo os inicios das atividades musicais e plas-
ticas em Sdo Luis em meados do século XIX quando comegam a surgir as
primeiras expressdes artisticas na musica como Sérgio Marinho, os irmaos
Rayol, Francisco Libanio Colds (dentre outros), assim como também nas artes
visuais, com Leon Righini (primeiro paisagista do Maranhdo), seguido por
Desiré Trubert (chegado em Sao Lufs em 1865) e Domingos Tribuzi que, jun-
tamente com Leon Righini, integraram a Exposi¢do Provincial do Maranhdo e
a Exposi¢do Nacional do Rio de Janeiro em 1866, ocasionando na doa¢do de
duas obras ao Imperador Pedro Il. (MELLO apud s/a, 2006)1

O que podemos inferir a respeito dessa circunstancia é o fato de compreen-
dermos tanto a arte musical, quanto as artes visuais no Maranhdo e a sua
génese, tendo como pano de fundo condicionantes comuns nas respectivas
explicagbes e, mais, as formas hibridas e extemporaneas que irdo caracterizar
os subsequentes desenvolvimentos nessas duas dreas. Ambas expressavam
impressionante identidade estilistica: sob uma base de cariz francés e italiano
temos uma arte, sim, uma arte absolutamente coerente em seus propdsitos
discursivos, o que se projeta ja no século XX, em pleno declinio.

Podemos dizer que, aquele fendmeno que na musica faz a migracdo do
repertorio sinfonico das antigas orquestras ludovicenses as bandas de musica,
tem-se correspondéncias com todas as adaptagdes necessdrias, carregadas de
uma ingénua ambiéncia musical, como o estilo naif das leituras extempora-
neas de Jodo de Deus.

Podiamos até, com certo atrevimento, estabelecer um grau de comparacdo,
em relacdo as obras da catedral com a Marcha Funebre n® 1 de Francisco
Libanio Colds, quando percebemos ali a jun¢do de uma arte mais formal e

1 Uma viagem pela histéria das artes plasticas no Maranhao. Luiz de Mello publica livro sobre ori-
gens da arte maranhense. Jornal Pequeno. Suplemento Cultural e Literario JP Guesa Errante. Edicao 121.
3 de janeiro de 2006. Disponivel em <http://www.guesaerrante.com.br/2006/1/3/Pagina553.
htm>. Acesso 10 jul. 2014.
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erudita extraida do contexto sinfénico, com o ar primitivista das bandas sinfé-
nicas descoladas da pompa de outrora.

Chama ainda mais atengdo uma certa atitude extravagante e extempo-
ranea, quando os compositores do século XIX, ultrapassando o alcance regio-
nalisa, servem-se da utilizagio de uma ambiéncia harménica bastante elabo-
rada para expressar um certo barroquismo, pelo que este estilo marcou, em
sua dramaticidade, a musica catdlica, como se observa tambem em obras de
Gounod, por exemplo. Assim, podemos encontrar em um caso muito parti-
cular do repertério maranhense do século XIX, um exemplo bem caracteristico
dessa situacdo. Os Motetos do ja referido Colds, muitas vezes reinventados por
copistas e musicos praticos, traz em si este formidavel fenémeno (Figura 19).

Pode-se observar que o trato de extrema simplicidade estilistica e formal
neste exemplo musical, pode nos remeter aquela atitude composicional de
Jodo Batista de Deus, pintor que, em sua simplicidade ou talvez, por ques-
tdes puramente de ordem discursiva, adotou auraticamente uma postura de
citagdo e mais, transigiu polifonicamente entre estilos, como em Bakhtin, para
construir um todo narrativo de extrema coeréncia e originalidade.

Todo este exercicio de procurar estabelecer caminhos e até formas mais ela-
boradas, porém nao ficcionistas, de relagdes entre expressoes artisticas, esta-
belecendo um nexo entre o visual e o musical, podem contribuir para uma visao
mais alargada do que somos e nos mostrar a importancia que o estudo trans-
disciplinar e analégico pode nos trazer de beneficios na compreensdo de nosso
passado histérico-artistico, através da observacdo da iconografia musical.
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Figura 19 - Inicio dos Motetos a Trés Vozes de Francisco Libanio Colas

Mottetos a Tres Voges
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Capitulo 9

Estratégias visuais na definicao
da identidade iconogréfica do
Grupo de Compositores da Bahia'

Pablo Sotuyo Blanco

Introducdo

O uso da imagem como elemento que assiste pessoas, grupos
e instituicdes no desenvolvimento de estratégias visuais que
possam ser reconhecidas e associadas as suas atividades e
produtos por parte da sociedade pode, com o tempo, ser
observada como a identidade visual dessas pessoas, grupos
ou instituicdes, mesmo sem ter nunca havido a intenc¢do de
construir tal identidade.

No caso do Grupo de Compositores da Bahia (GCB), sem
ddvidas o grupo mais notavel no ambito da criagdo musical
contemporanea no Brasil durante as décadas de 1960 e 1970
e com profundos desdobramentos e consequéncias estéticas
artisticas, tais estratégias permeiam praticamente toda a sua

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do RIdIM
e 1° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA), 2011.
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producdo, seja musical, pedagdgica ou estética ao longo da sua proficua exis-
téncia de pouco menos de uma década. Iniciado em abril de 1966, seus inte-
grantes estavam vinculados, de uma ou outra forma, a Escola de Mdsica da
Universidade Federal da Bahia (UFBA).

A partir dos trabalhos de llza Nogueira® e Paulo Costa Lima (1999; 2000),
pode-se considerar que grande parte da produgdo musical do GCB refletiu as
estratégias utilizadas pelo professor e mentor do grupo, Ernst Widmer (Aarau,
25 de abril de 1927 - Aarau, 3 de janeiro de 1990), no ensino de composicdo e
na sua dimensao cultural musical. Porém, um dos aspectos menos estudados
desse fendmeno musical e cultural continua sendo a criagdo e aproveitamento
estratégico de elementos visuais de diversas indoles, e que potencializaram
as a¢des que deram visibilidade ao GCB as quais podemos ordenar em trés
tipos: a) Fotografias grupais; b) Aspectos visuais e iconograficos na formacao
musical de plateia; e c¢) Visualidade na notagdo musical.

Estratégia 1 — fotografias grupais

Ao observar a colegao de fotografias relativas a Escola de Musica da UFBA dis-
poniveis no Acervo de Documentag¢do Histérica Musical (ADoHM) da mesma
universidade, pode-se observar uma série de mudang¢as na composi¢do e carac-
teristicas das mesmas. Tais mudancgas vao dos retratos individuais em preto e
branco realizados em diversos esttdios fotograficos até os registros fotogra-
ficos coloridos de conjuntos de pessoas em eventos diversos (musicais ou ndo)
muito provavelmente realizados por fotégrafos ndo-profissionalizados, inde-
pendente do seu nivel de dominio técnico.

Assim, entre o conjunto de fotografias em preto e branco que documentam
os Seminarios Internacionais de Musica da década de 1950 e os registros foto-
graficos a cores de finais dos anos 1970 em diante, constam um grupo de foto-
grafias dedicadas a registrar e promover o Grupo de Compositores da Bahia,
fotos estas que ilustram um processo de transicdo entre as fotografias reali-
zadas por fotégrafos profissionais e as realizadas por amadores e familiares.
Para entender melhor esse conjunto de documentos fotogréficos, é necessério

2 A produgdo de llza Nogueira em torno de Ernst Widmer e do Grupo de Compositores é extensa
e vasta para ser incluida numa nota de rodapé. A lista pode ser conferida no seu Curriculo Lattes
disponivel em <http://lattes.cnpq.br/0292814253435774>.
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incluir um breve histérico dos Semindrios Internacionais de Musica da UFBA e
de alguns dos seus protagonistas mais notaveis.

Os Seminarios Internacionais de Musica

Os Semindrios Internacionais de Musica (SIM) da UFBA (semente original da
atual Escola de Musica) foram criados em 1954 pelo entdo Reitor Edgard
Santos, tendo como o seu diretor Hans Joachim Koellreutter (Freiburg im
Breisgau, 1915 - Sdo Paulo, 2005), chegado ao Brasil em 1937 e naturalizado
brasileiro em 1948.% (Figura 1)

Figura 1 - Hans Joachim Koellreutter (fonte: ADoHM - UFBA)

3 Cf. Semindrios Internacionais de Musica. Um breve histdrico...; <http://www.escolademusica.
ufba.br/main_ pagvirtuais.html>, 20.01.2011.
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Ndo apenas a sua criagdo, mas o movimento cultural internacional que
os SIM geraram com a visita de diversos musicos brasileiros de fama inter-
nacional (como o regente Eleazar de Carvalho) e outros de origem europeia
(como os suicos Pierre Klose e a familia Benda - Dora, Lola e Sebastian, a fran-
cesa Gabrielle Dumaine, dentre outros), enriqueceram a imaginagdo da pacata
Salvador de meados do século XX, marcando uma época que ficou registrada
na memdoria e em numerosas fotografias realizadas ja desde o seu primeiro dia
de atividades oficiais (Figura 2).

Seguindo um padrdo fotogréfico estético aceito na época, dominado pela
tendéncia de “compor” a imagem, o limitado grau de espontaneidade do(s)
fotografado(s) se observa em grande parte do conjunto fotografico dos SIM.
Elementos como enquadramento, iluminagdo e expressdes aparecem visivel-
mente controlados segundo a vontade do fotégrafo, resultante da “negociacdo”
entre os padrdes estéticos esperados e as condi¢des do local e a disposicdo das
personagens do outro, como resultou na Figura 3.

Figura 2 - Abertura solene dos Semindrios Internacionais de Musica.
Saldo Nobre da Reitoria da UFBA - 24-6-1954 (fonte: ADoHM - UFBA)
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Figura 3 - Grupo de alunas dos SIM-UFBA - 1954 (fonte: ADoHM - UFBA)

Essa inegdvel resultante estética nas fotografias dos SIM manteve-se pra-
ticamente sem mudanc¢as nem concessdes durante todo o seu periodo de ati-
vidades®, até que a mudanca regimental e estrutural das universidades, exi-
gida ja nos primeiros anos da ditadura militar no Brasil (1964-1985), afastou
Koellreutter da direcdo dos seminarios, sendo substituido por Ernst Widmer,
nome em ascensdo no entdo cendrio musical e cultural baiano e brasileiro.

Ernst Widmer

Chegado ao Brasil em 1956, a convite de Koellreutter para lecionar nos SIM

da UFBA, Widmer atuou como compositor, regente e professor, exercendo

4 OsSIM deram lugar, logo depois, aos Semindrios Livres de Musica. Tendo depois desaparecido o
termo “Livres” do seu nome os Semindrios de Musica foram fundidos com as Escolas de Danca
e Teatro, criando assim a Escola de Musica e Artes Cénicas, seguindo as normativas da Reforma
Universitaria promovida pelo regime militar iniciado em 1964.
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repetidamente a direcdo da institui¢do. Nascido no cantdo de Argdvia (Suica),
formou-se no Conservatério de Zurique, em 1950, onde estudou com Willy
Burkhard (composi¢do), Walter Frey (piano) e Paul Miiller (instrumentagdo).
Seu pai, artista pléstico, pretendia que o jovem Ernst também se tornasse um
pintor. Mas foi o avd quem, acreditando no talento musical do jovem, finan-
ciou seus estudos. (GUSMAO, 1987) No entanto, a heranga do viés visual que
o pai queria incutir na formag¢do do filho, como veremos, vai comegar a apa-
recer logo a partir de 1966, quando, junto com seus alunos de composic¢ao
fundou o Grupo de Compositores da Bahia.

Grupo de Compositores da Bahia

Asérie de fotografias dedicadas a registrar e promover o Grupo de Compositores
da Bahia ilustra um processo de transicdo entre as fotografias realizadas por
fotégrafos profissionais e as realizadas por amadores e familiares. Segundo
a informacdo disponivel no ADoHM, esse conjunto de fotografias foi realizado
por fotégrafos que, embora ndo-profissionalizados possuiam um nivel técnico
e estético mais do que aceitdvel. Eles eram, geralmente, colegas da mesma
institui¢do, como foram os casos de Armin Gutmann (professor de flauta e
integrante do Conjunto de Camera da UFBA na época - Figura 4, n.2), Peter
Kuerten Jacobs (professor de contrabaixo e integrante do Conjunto de Camera
da UFBA na época - Figura 4, n.15) e Djalma Novaes Correa®.

Desde o seu surgimento em abril de 1966, o GCB foi mudando os seus
integrantes iniciais® por varios motivos. Segundo Nogueira, tais motivos foram
“transferéncia de alguns membros para outros estados, mudanca de direciona-
mento de outros para a musica popular, saida para a realizacdo de curso no

5 Percussionista e compositor nascido em Ouro Preto, Minas Gerais, em 1942. Nos Semindrios
de Mdsica, em Salvador, estudou composi¢do e percussdo. Depois de estudar alguns meses
no semindrio, comecou a tocar na Orquestra Sinfonica, o que o obrigou a escolher um instru-
mento suplementar: o contrabaixo. Em 1976, resolveu transferir-se para o Rio de Janeiro. Desde
entdo, a sua atividade musical no ambito da musica popular continua até os dias de hoje. (Cf.
DICIONARIO CRAVO ALBIN, 201 1)

6 O GCB foi inicialmente integrado por Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso (1939-1989),
Nikolau Kokron (1937-1971), Milton Gomes (1916-1974), Fernando Cerqueira (1941-),
Jamary Oliveira (1944-), Carlos Rodrigues de Carvalho, Rinaldo Rossi (1945-1984), Carmen
Mettig Rocha e Anténio José Santana Martins (mais conhecido como Tom Zé - 1936-).
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exterior, falecimentos, e a entrada de outros compositores [...] [sem] deixar de
reconhecer a existéncia de uma certa identidade, a qual distingue a produgdo
dos compositores da Bahia”. (NOGUEIRA, 1999) Essa identidade parece
também estar presente nos seus registros fotograficos.

Dentre as fotos produzidas que registram os seus membros no periodo
inicial do GCB, talvez a mais emblematica e mais vezes reproduzida seja a da
Figura 5.

Figura 4 - Conjunto de Camera da UFBA, 1962 (fonte: ADoHM - UFBA)

Confunio de Cdmera da UFB - 9‘62'

01 = Walter Smetak

02 — Armin Gutmann

03 — Werner Zenner

04 — Lothar Gebarth

05 — Waltar Endress

06 — Gerald Severin

07 — Moysiés Mandel .

08 — Hans Joachin Koslireuter
09 = Peter Orlamund

10 = Hans-Georg Scheuermann
11 — Adam Firnekaes

12 — Antonio Cardoso

13 — Frederico Sthephany

14 — Horst Schwebaol

15 — Pater Jacobs
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Figura 5 - Grupo de Compositores da Bahia (1966-1967[?]). De esq. a dir.: Widmer, Cardoso,
Rossi, Kokron, Gomes, Cerqueira e Oliveira (Foto: Peter Jacobs[?] - fonte: ADoHM - UFBA)

-
4

Observando o nivel de negociacdo fotégrafo-fotografado ja referido para

os SIM, chama a aten¢do na foto a expressdo corporal de cada um dos foto-
grafados. Enquanto quatro deles (Widmer, Kokron, Cerqueira, Gomes e
Oliveira) apontam os dedos indicadores em dire¢Ges diferentes, os dois res-
tantes (Cardoso e Rossi) optaram por ndo apontar dire¢do alguma. Observada
no seu conjunto, esta foto parece uma versdo iconogréfica da Declaracdo de
Principios do GCB: “principalmente, estamos contra todo e qualquer prin-
cipio declarado.”. (Cf. OLIVEIRA et al., 2006) Personalidades diferentes com
direcdes e opg¢des estéticas musicais divergentes funcionando como um grupo
apontando (musical e iconograficamente) para o ecletismo na vanguarda
musical brasileira dos anos 1960 e 1970.

O acima referido posicionamento ideoldgico estético do grupo em prol do
ecletismo e das particularidades expressivas de cada um dos seus membros
permitiu a participagdo (intermitente em alguns casos) de diversos musicos e
compositores como Walter Smetak, Rufo Herrera, Lucemar Alcantara Ferreira
e Ledn Biriotti (dentre outros) e que foram fotografados no mesmo espirito e
nivel de negociagao fotégrafo-fotografado que a Figura 6, sendo neste caso os
olhares que estdo diversamente direcionados. Ninguém olha para o fotégrafo
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e as maos deles estdo em contato com algum dos instrumentos de percussao
que preenchem o espaco (Figura 6).

Figura 6 - Grupo de Compositores da Bahia. De esq. a dir. Oliveira, Cardoso, Herrera, Widmer,
Gomes, Smetak, Ferreira - 1971-1972[?]. (Foto: Peter Jacobs - fonte: ADoHM - UFBA)

Assim, duas fotografias que testemunham dois momentos do GCB sepa-
rados no tempo (1966-1967 e 1971-1972) surgem como documentos icono-
graficos estética e filosoficamente coerentes: a convergéncia eclética na diver-
géncia de dire¢des, posturas, olhares e posicionamentos.

Estratégia 2 — Aspectos visuais na formacdo musical de plateia

A partir da tese escrita por Widmer para o Concurso de Professor Titular do
Departamento de Composigdo, Literatura e Estruturagdo Musical da entdo
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA, o GCB realizou em 1972 um projeto
denominado ENTROncamentos SONoros “com o objetivo de evidenciar a ligagao
inerente entre o tronco da arte musical e as ramificagdes do mundo sonoro do
publico, ou vice-versa, visando ao seu reatamento”. (WIDMER, 2004, p. 17)
Anexa a tese de Widmer, a sua obra Rumos viria a ser a primeira aplica¢do pra-

tica do predicamento tedrico exposto no texto. Nessa obra, segundo Nogueira
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o compositor estimula e conduz a participagdo do publico com sons pro-
duzidos por atividades corriqueiras (tilintar de chaveiros, assobios, palmas,
vaias, risos, cochichos). A pretensdo implicita no projeto era cativar o publico
para a musica erudita contemporinea, agucar a percepg¢do e informar com
relacdo a nova linguagem musical. (NOGUEIRA, 1999)

A realiza¢do concreta do projeto incluiu as apresenta¢des de mais quatro
obras: ENTROncamentos SONoros (1972) de Widmer, IteracSes (1970) de Jamary
Oliveira, Extréme (1970) de Lindembergue Cardoso e Antistrofe (1972) de Rufo
Herrera’, reunidas em grupos de trés ou quatro, em apresentac¢des diversas.
O projeto, no seu conjunto, tinha um forte viés didatico “voltado a apreciacdo
da mdsica nova, a capacitagdo de publico para a compreensdo de pressupostos
bdsicos da constru¢do musical e a aceitagdo das sonoridades da vanguarda”.
(NOGUEIRA, 2003, p. 11) Segundo Widmer, “em duas destas apresentacdes,
foram utilizados meios visuais para melhor compreensdo”. (WIDMER, 2004)

As estratégias visuais e iconograficas para atingir os objetivos pedagdgicos
expressos nesse projeto foram distribuidas nas obras integrantes do seu pro-
grama. Além do j& descrito para Rumos, enquanto ENTROncamentos SONoros tra-
balhava a visualidade através do tratamento cénico da musica, tanto [teragdes
quanto Extréme e Antistrofe aproveitaram-se da projecdo de imagens em dia-
positivos (slides) e, nos casos de [teragdes e Extréme, acompanhadas por um
texto declamado por um narrador, seguindo roteiros criados especialmente
por Widmer (NOGUEIRA, 2011a) para o evento.?

Com relagdo a ENTROncamentos SONoros, Nogueira afirma que, dentre
outros elementos, “a concep¢do cénica da prética interpretativa e a espacia-
lizagdo da produgdo sonora, contextualizam o objetivo didédtico de Widmer:

7 Nascido em Cérdoba (Argentina), em 1933, este compositor, bandoneonista e educador musical
radicado no Brasil desde 1963, é autor de extensa obra composicional (incluindo cantatas,
6peras e bailados). Em 1969, transfere-se para Salvador, integrando o Grupo de Compositores
da Bahia, desenvolvendo, sob orientacdo de Widmer, ampla pesquisa na linguagem musical con-
temporinea e suas novas técnicas de estruturagdo incluindo as multimidias. (Cf. “Rufo Herrera”
2012)

8 Os roteiros escritos por Widmer para as obras de Oliveira e Cardoso, incluindo fragmentos do
dudio e as imagens projetadas estdo no sitio web do projeto Marcos Histéricos da Composi¢ao
Contemporanea na UFBA, ou acessar diretamente as paginas <http://www.mhccufba.ufba.br/
jamary_iteracoes/ENTROSOM_jamary.htm> e <http://www.mhccufba.ufba.br/begue_extreme/
ENTROSOM_extreme.htm>.
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a concep¢dao de uma complexidade ampla, diversificada e familiar que per-
mita a auto-educac¢do”. (NOGUEIRA, 2003, p. 13)

Por outro lado, a partir do estudo da sequéncia de imagens organizadas
nos roteiros das obras de Oliveira e Cardoso, percebe-se uma proposta
quase sinestésica (musica-imagem) que se desenvolve a partir dos conceitos
expressos nos titulos e conteddos das obras musicais em dire¢es diferentes.
Assim, enquanto para lteracdes foram aproveitadas sequéncias de imagens que
expdem a repeticdo natural (linha superior da Figura 7), a repeticdo mecanica
(linha do meio da Figura 7), e a repeticdo artistica (linha inferior da Figura 7),
a apresentacdo de Extreme o fez com sequéncias de slides de teor mais abstrato,
expondo conceitos como transi¢ao (linha superior da Figura 8) e alturas musi-

cais extremas (linha inferior da Figura 8).

Figura 7 - Sequéncias de slides sobre repeticdo natural, mecénica e artistica, para IteragGes de
Oliveira - 1972 (Fotos Djalma Correa - fonte: ADoHM - UFBA)
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Figura 8 - Sequéncias de slides sobre transi¢do e alturas musicais extremas,
para Extreme de Cardoso - 1972 (Fotos Djalma Correa[?] - fonte: ADoHM - UFBA)

Dentre as restantes sequéncias de slides utilizadas nas duas obras, merece
destaque também a de instrumentos musicais projetados na descricdo de um
acorde especifico da obra que posteriormente seria executado simultanea-
mente, assim como as que propdem representacdes visuais de fenémenos
sonoros e/ou musicais.

Assim, vemos que o alto grau de coeréncia entre musica e slides e sua neces-
sdria sincronizagdo “surtiu 6timo resultado didatico despertando a curiosidade
de quantos assistiram”. (WIDMER, 1972, p. 139) De acordo com Widmer

na era do audiovisual, a nova grafia musical surge como simboliza¢do mais ade-
quada a mdusica atual. Permitindo visualizar a dindmica da estrutura em toda
a sua diversidade, enfim, a esséncia, ela satisfaz plenamente como esquema de
agdo e vem ao encontro tanto do intérprete como do ouvinte por ser globali-
zante e, portanto, de mais facil assimilacdo que a notagido tradicional. Todavia,
dependera a sua eficdcia como meio didatico, em grande paté da unificacido
dos sinais mais importantes, da sua divulgacdo em larga escala através de edi-
¢Bes em livros e videocassettes, de programas audiovisuais e de sua aplica¢do
sistemdtica no ensino da musica em todos os graus. (WIDMER, 1972, p. 145)
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Estratégia 3 — Visualidade na notacdo musical

Muito provavelmente, o aspecto notacional que mais visivelmente caracterizou
a producdo griéfica editorial do GCB tenha vindo da mao de Piero Bastianelli.’
A partir do ano de 1967, o GCB comecou a registrar suas atividades em bole-
tins publicados inicialmente em forma anual e que, como meio de comuni-
cagdo oficial do grupo, eram enviados a pessoas e institui¢des interessadas. Em
1970, no “Boletim N° 4” veio como separata um Ave Maria para coro a capela
de Widmer'®, cujo design gréfico (realizado por Bastianelli), visualmente atra-
tivo e elegante, coerente com os visuais editoriais em voga na musica contem-
poranea de meados do século XX, inclufa um tipo de clave de sol diferente a
todas as ja vistas no mundo editorial musical e que marcaria a produgdo edi-
torial do GCB."

Embora pareca nao ter sido uma decisdo conjunta explicita ou uma von-
tade expressa do GCB, a sistematica editora¢do do repertério do grupo que
comecava a ser publicado e circular local e nacionalmente levou inexoravel-
mente a marca editorial de Bastianelli junto a sua visdo estética no design gra-
fico das partituras, notadamente a suas claves (notadamente as de sol e do),
talvez o detalhe mais caracteristico.

No entanto, a crescente participagdo de Bastianelli como musico e regente
nas atividades vinculadas ao GCB contaria com a anuéncia, pelo menos, de
Widmer e, pela sua posicdo de mentor do grupo e professor de composicdo
dos outros membros ativos, tal estratégia ficou tacitamente aceita pelo res-
tante do grupo.

9 Violoncelista e regente nascido na Itdlia, em 1935, naturalizado brasileiro e residente na Bahia
desde 1961.

10 Segundo informa llza Nogueira, dito Ave Maria, estreado pelo Madrigal da UFBA no Lincoln
Center (NY), em 1965, sob regéncia do autor, foi agrupado posteriormente com o Ecce sacerdos
(1961) de Widmer no seu Zwei Stiicke fiir Chor a Cappella op.34 (CIN - 213). Cf. NOGUEIRA,
2011b.

11 Segundo informagéo fornecida por Jamary Oliveira, em 1964 Bastianelli ministrou um curso
de musicografia no &mbito dos Semindrios de Musica da UFBA, cujos alunos foram Fernando
Cerqueira, Tom Zé e o préprio Oliveira, quem assistira Bastianelli no seu trabalho editorial
musical nesse mesmo ano.
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Assim, cientes da importancia visual dos aspectos notacionais envol-
vidos, Cardoso e Widmer produzem em 1972, dois textos de viés didatico: a)
Educacao Musical — Método, de Lindembergue Cardoso, e b) Perspectivas dida-
ticas da atual grafia musical na Composi¢do e na pratica interpretativa — grafia e pratica
sonora, de Widmer'?, e que incluiu em anexo os desenvolvimentos notacionais
musicais realizados por Cardoso e por Alda Oliveira, com o qual participou no
1° Simpdsio Internacional sobre a Problemdtica da Atual Grafia Musical em
Roma. (WIDMER, 1972)"

Enquanto o trabalho de Cardoso chama a atengao pela sua maneira visual
de propor as atividades do método de iniciagdo musical para crian¢as a partir
da criatividade coletiva (Figura 9)', o texto de Widmer (concordante com a
proposta de Cardoso), segundo Nogueira (2003, p.11)

destaca duas caracteristicas da musica contemporanea, que a distinguem essen-
cialmente da tradigao imediatamente antecedente: | - a importdncia crescente
do processo criativo em lugar do objeto estético e Il - a dissolucdo flagrante da
tradicional separacdo entre autor, intérprete e publico. O entusiasmo com as
possibilidades didaticas da nova grafia contempordnea, ‘com seus mdltiplos
sinais e desenhos’, ‘favoravel a criatividade’, é a tonica do texto de Widmer.

12 Segundo informagdo fornecida por Jamary Oliveira, pelo menos Jamary, Milton Gomes e
Fernando Cerqueira ajudaram Widmer com a redag¢do desse texto.

13 Consonantes com as preocupagdes que estimularam o referido Simpésio Internacional, vale
conferir também os trabalhos de Erhard Karkoshka, Notation in new music (Londres: Universal,
1972); Ana Maria Locatelli Pergamo, La notacion de la musica contemporanea (Buenos Aires: Ricordi
Americana, 1973); Karlheinz. Stockhausen, Musique et graphisme (1959), Musique en Jeu 13 (Paris:
Editions du Seuil, 1973), 94-104; Hugo Cole, Sounds and signs: aspects of musical notation (Londres:
Oxford University Press, 1974); e Howard Risatti, New music vocabulary — a guide to notational signs for
contemporary music (Urbana: University of lllinois Press, 1975).

14 Cardoso iria documentar em 1994 que a inicio da década de 1960, imaginou relagdes entre cores
e timbres. Assim, atribuiu a cor vermelha para o piano e o rosa para o violino. (Cf. CARDOSO,
1994, p. 10)
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Figura 9 - Brincadeiras musicais vocais aleatérias (sombrinha, escorregadeira e roda gigante)
denominadas O Parque. Cardoso, 1972 (fonte: ADoHM - UFBA)
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Consideracées finais

Assim como aconteceu com a marca editorial de Bastianelli no design editorial
musical das partituras do GCB, pode-se entender a articulacdo das estratégias
aqui observadas como manifestacdo de uma possivel necessidade expressiva
visual do préprio Widmer, eventualmente herdada do seu pai, transferida ao
GCB e potencializada pela necessidade de redefinir a relacdo entre a musica
contemporanea produzida na Bahia pelo grupo (e por extensdo a brasileira)
e o grande publico, tanto no que diz respeito a difusdo quanto a substitui¢ao
da experiéncia meramente estética (aisthesis) pela integracdo criativa (poiesis)
evidenciando assim uma atitude pedagdgica constante. Embora dita preocu-
pacdo ja estivesse manifesta no seu artigo “Musica erudita, um problema de
divulgacdo” de 1969 (WIDMER, 1969, p. 4), o desenvolvimento das estratégias
visuais vinculadas a produ¢do musical do GCB foram canalizadas, segundo
vimos, junto ao grupo, através da fotografia, o desenho e o design.

Ainda, a expressdo visual vinculada a musica promovida por Widmer ndo se
limitou nem findou com o GCB. Ela ultrapassou o &mbito do grupo e foi apli-
cada em outros espagos que vao desde programas de eventos, até ilustra¢des
de alguns dos seus manuscritos musicais. Até o estimulo que Widmer e o GCB
deram a Anton Walter Smetak no trabalho com as suas “plasticas sonoras”
(e o seu consequente aproveitamento estratégico) pode ser considerado
como coroldrio tridimensional e tatil das estratégias aqui expostas. (SOTUYO
BLANCO, 2012) Alids, a participagdo em 1966 de Smetak na | Bienal Nacional
de Artes Plasticas (apresentando suas primeiras “plasticas sonoras” e pelas
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quais recebe o prémio de pesquisa - Cf. NOGUEIRA, 1999) ndo foi exclusiva.
O entdo aluno de composi¢cdo de Widmer, Agnaldo Ribeiro, também estu-
dante de Desenho na Escola de Belas Artes da UFBA,'® também participou
dessa | Bienal apresentando parte da sua produg¢do pictdrica.

Assim, a relacdo estabelecida entre musica e imagem através das estraté-
gias promovidas por Widmer permeou a producdo de varios dos membros
do GCB, mesmo que em grau diverso. Pode-se observar que a permanéncia
do aspecto visual vinculada a produg¢do musical de alguns dos seus alunos vai
desde a ilustragdo e referéncia visual da musica, como no caso da partitura de
Sagitarius, de Agnaldo Ribeiro (incluindo o trabalho de design do manuscrito
autégrafo com recortes na capa onde vazam o titulo e a data da obra, escritos
na folha de rosto), até a problematizagdo de aspectos vinculados a estereo-
gramas visando a sua aplicagdo musical, como no caso das llusdes auditivas de
Jamary Oliveira (2010)."® Em outros casos, as estratégias promoveram tanto
processos criativos vinculados ao cinema de animag¢do, como no caso das
trilhas que Rufo Herrera e, posteriormente, Widmer fizeram para os traba-
lhos do artista plastico e cineasta Francisco Liberato'/, quanto a descoberta
de veias expressivas plasticas pictdricas e de humor grafico, como no caso de
Lindembergue Cardoso."®

15 Agnaldo Ribeiro (Jequié-BA, 01.12.1943), compositor e artista pldstico é professor adjunto
da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA) desde 1977. E licenciado em
Desenho pela Escola de Belas Artes da UFBA (1969) e bacharel em Composicdo e Regéncia pela
Escola de Musica da UFBA (1976). Cf. NOGUEIRA, 2011c.

16 Segundo informagdo fornecida por Jamary Oliveira, a ideia das ilusdes foi por ele introduzida
entre 1968 e 1969 como parte da disciplina “Improvisagcdo |I” (que lecionou durante algum
tempo), através da experimentagdo com o que chamava de “Som invisivel”, utilizando diversos
objetos para improvisar a maneira de instrumentos musicais ndo tradicionais (como, por
exemplo, carretéis vazios de fita de dudio) sem necessariamente perceber os sons produzidos,
que eram captados por microfones especiais.

17 Segundo informacdo fornecida por Rufo Herrera, em 1973, ele adaptou a sua obra Antistrofe
(1972) como trilha do filme de anima¢do homénimo realizado por Liberato nesse mesmo ano.
De forma semelhante, Widmer utilizou fragmentos da sua obra Sertania (junto com trechos de
outras composi¢oes suas) no filme de animacdo Boi Arud, também de Francisco Liberato, reali-
zado em 1984. (NOGUEIRA, 2009, p. 59-90)

18 No Memorial Lindembergue Cardoso, constam, além do acervo musical do compositor, a sua
producdo de dleos, aquarelas e desenhos em tempera, assim como a série de painéis de humor
grafico que Cardoso denominou O humoral, nos quais ele retratava com humor as diversas situa-
¢Oes corriqueiras da instituigdo universitaria utilizando as técnicas de colagem e interferéncias
com marcadores coloridos.
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Concluindo, as estratégias referidas neste trabalho, coerentes com os pos-
tulados ideolégicos do GCB (e de Widmer em geral), promoveram a definicdo
de uma identidade de atitude e comportamento em torno da relagdo entre
musica e imagem, fazendo com que elementos ou aspectos visuais se articu-
lassem com o discurso musical em diversos niveis, apoiando e potencializando
ambos de maneira reciproca, mantendo em todo momento o perfil individual
de cada membro na sua idiossincrasia, posicionamento, direcdo e olhar cria-
tivo, artistico e estético, porém todos comungando no objetivo maior ndo sé
de enviar ao mundo uma mensagem, mas fazendo com que dita mensagem
ultrapassasse o &mbito meramente sonoro e musical, assim atingindo o plano
visual, pldstico e, em alguns casos, até o tatil, numa espécie de sinestesia tota-
lizante da arte. Segundo o préprio Widmer reflete,

A arte sempre foi uma arma do homem, uma espécie de espelho no qual ele
consegue expressar o complexo, tornando-o mais inteligivel e mais objetivo.
A fungdo da arte, encarada sob este prisma, é de compensar a falta de dis-
tancia que existe entre 0 homem e a sua época, o homem e o seu préprio eu: o
homem se encara através da arte. E tarefa da educacio artistica ajuda-lo neste
empreendimento. Mas estudos e ensino da arte e a prépria educagdo artis-
tica voltam-se primordialmente a tradicdo das épocas histéricas significativas.
A perplexidade diante do novo e o medo de enfrenta-lo contribuem, infeliz-
mente, para uma crescente e flagrante alheagdo. O homem, esforcando-se em
conhecer e entender melhor outras épocas e culturas, continua pasmado diante
de si préprio e do seu tempo. (WIDMER, 1972, p. 3)
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Capitulo 10

Iconografia das Batalhas
dos Montes Guararapes

A presenca de soldados musicos'

Mary Angela Biason

Introducdo

As Batalhas dos Montes Guararapes marcaram o declinio
da ocupagdo holandesa na capitania de Pernambuco no
século XVII restabelecendo a unidade territorial da América
Portuguesa. As representacdes pictdricas desse evento foram
obviamente influenciadas pelos relatos publicados posterior-
mente. E, nessas pinturas, o que mais salta a vista sdo grupos
locais representando extratos sociais distintos lutando por
uma causa comum. Nomeadamente tropas de negros, de
indios e de brancos. Provavelmente tanto os relatos quanto

as pinturas procuraram um equilibrio para ndo antagonizar

1 Texto adaptado do apresentado na 13* Conferéncia Internacional do
RIdIM e 1° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical, Salvador (BA),
2011.
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grupos em busca de seu espago social. Mas, para o idedrio nacional brasileiro
desenvolvido a posteriori, elas exaltariam a presenga das trés ragas formadoras
do povo.

O contexto da chegada dos holandeses a Bahia em 1624 é vasto e implica
vérias aspira¢des em controlar o comércio. Era uma guerra de fundo comercial
que opunha interesses holandeses, espanhdis e portugueses (estes dois ultimos
ainda sob a Unido Ibérica) em vdrias partes do mundo. Na América portuguesa,
os produtos eram principalmente agticar e pau-brasil, e em outras partes do
globo, especiarias ou o comércio de escravos. Nos anos seguintes, a tentativa
holandesa de se estabelecer a partir de Salvador ndo frutificou, entdo seguiram
para Pernambuco. Sua presenca alternou periodos de lutas e também de con-
vivéncia e contrapartidas comerciais com os colonos. A partir do ano de 1645,
movimentos armados locais mais organizados avang¢aram sobre o inimigo na
retomada de seus interesses.

Os principais protagonistas foram os mestres-de-campo Jodo Fernandes
Vieira e Vidal de Negreiros, que juntaram as suas tropas os indios e mesticos,
comandados pelo mameluco Felipe Camardo, e africanos e mesticos coman-
dados pelo negro Henrique Dias®. Os holandeses também aliciaram as gentes
da terra para combater nas suas frentes, mas os locais foram mais eficientes.
Utilizando-se do melhor conhecimento da topografia e aplicando taticas de
guerrilha, promoveram agdes furtivas que minaram as defesas das numerosas
tropas holandesas. Os episédios mais importantes e mais documentados
foram os ataques acontecidos nos anos de 1648 e 1649, na regido dos Montes
Guararapes. Com os exércitos enfraquecidos e apds uma sucessdo de acordos
e indeniza¢des, os holandeses se retiram em 1654.

O pouco apoio enviado de Portugal deixou os pernambucanos pratica-
mente sozinhos a frente da armada holandesa, levando-os a organizar tropas
formadas pelo contingente que tinham para expulsar o invasor. No imagi-
ndrio pernambucano, essas batalhas foram contadas e recontadas por gera-
¢bes, transformando Vieira, Negreiros, Henrique Dias e Camardo em herdis.

Na esfera religiosa, surgiram lendas sobre aparicdo de anjos e da Virgem

2 Ficou conhecida como tropa dos Henriques. Esta denominacao foi utilizada para designar outras
tropas formadas por negros. (Cf: COTTA, 2002)
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Maria nos campos de batalha, além da divina prote¢do de Santo Anténio,
padroeiro da capitania.

Ainda hoje, podem-se ver os vestigios da glorificacdo daqueles eventos
nos monumentos civis, religiosos e militares, em memdria daquelas bata-
lhas. A igreja de Nossa Senhora do Desterro, situada na entrada de Olinda,
por exemplo, foi construida a mando de Fernandes Vieira apds promessa
feita durante a batalha do Monte das Tabocas em 1645. (SANTIAGO, 1944,
p. 318) E dificil intuir se as batalhas mais importantes e decisivas foram retra-
tadas ou se o fato de terem sido retratadas é que as tornou importantes,
mas varias cronicas foram feitas pouco tempo depois dos acontecimentos.
(Cf. SANTIAGO, 1944 [1661-1665]; FREYRE, 1675; JESUS, 1844 [1679]) E
sobre um aspecto daquela iconografia produzida nos séculos XVIII e XIX que
este artigo abordard.

Representacdes das batalhas

Retratar batalhas sempre foi uma forma de perpetuar o momento da vitdria,
do triunfo sobre o inimigo, da manutencdo ndo somente do territério, mas
também da lingua, dos costumes, e porque nao dizer dos bens e do mando
nas relagdes comerciais. Desde a Antiguidade, os povos registram esses fatos, e
chegam até nds através das artes, da arquitetura e da literatura. Na Europa, o
género pictérico bélico sempre esteve em voga e era geralmente encomendado
pelos vencedores. Por forca de um mercado de colecionadores oriundos da
burguesia, esse género se difundiu com extraordindria rapidez. Entre o comego
do século XVII e meados do século XVIII, centenas de artistas se dedicaram
a pintar cenas de carater militar. (Cf. GALLETTI, 2005; CONSIGLI, 1994;
SESTIERI, 1999)

As representa¢des desse género procuravam mostrar situagdes com maior
impacto visual: os batalhdes em formagdo precedendo o ataque com seus
comandantes em destaque, os confrontos corpo a corpo, os mortos e feridos
espalhados, a bandeira vitoriosa, a fumacga produzida pela artilharia, a con-
fusdo dos soldados em retirada. Para povos catdlicos, era comum a inter-
vencdo divina ratificando a vitéria dos justos e a concessdo de milagres.
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As Batalhas dos Montes Guararapes® deixaram relatos de ambas as partes.
Tanto portugueses quanto holandeses registraram suas impressdes sobre o
acontecido através de cronistas e de documentos mais formais como os relaté-
rios de guerra. Acompanhando esse interesse pela cronica de batalha, também
foram realizadas muitas representag¢des pictéricas desde o século XVII. Em
algumas delas, chamou-nos a atencdo a presenca de soldados portando ins-
trumentos musicais. Para seguir os passos das batalhas e entender a presenca
desses personagens, baseamos-nos nos registros da época feitos por Diogo
Lopes de Santiago intitulado Histdria da Guerra de Pernambuco e feitos memordveis
do mestre de campo Jodo Fernandes Vieira, cujo original manuscrito, elaborado
entre 1661 e 1675, encontra-se em Portugal, na Biblioteca Municipal do Porto.
Foram publicados pela primeira vez entre os anos de 1871 e 1886 na revista do
Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro®.

Na preparagdo desse artigo, levantamos os dados sobre o papel desses sol-
dados musicos nos regimes militares europeus no periodo e comparamos com
os personagens encontrados em cada uma das obras escolhidas levando em
consideragdo as correspondéncias com os eventos histéricos e a presenca dos
instrumentos musicais.

Dentre as vdrias representagoes existentes, escolhemos cinco produzidas no
Brasil, datadas entre 1709 e 1879. No entanto, o livro de Lopes de Santiago
nos dd pistas de outras feitas no século XVII, logo apés as batalhas. Ele regis-
trou que o capitdao-mor Fernandes Vieira:

buscou o melhor e mais engenhoso pintor, por seu que tinha em sua casa, ao
qual mandou pintar em dois grandes painéis esta batalha de Guararapes e a
outra que se seguiu dali a dois meses, como escreveremos, pelo natural e tdo ao
vivo que parecem representar e figurar as outras notavelmente, quanto podem

3 Sobre o termo “Guararapes”, segue o significado dado pelo cronista no século XVII: “E para
notar que este nome Guararapes, no idioma e lingua dos indios, quer dizer tambor ou atabaque,
que parece que foi o nome e etimologia que lhe foi posto, como pressagio de muitos tambores e
caixas, e instrumentos militares que nele se tocaram nestas batalhas, que quase quer dizer monte
guerreiro, e nés lhe podemos chamar vitorioso.”. (Lopes de Santiago, opus cit. p. 609 e 610)

4  Existem mais duas publica¢bes dos relatos de Lopes de Santiago: a de 1944 com prefacio do
Con. Xavier Pedrosa e outra de 2004 com prefacio de Dorany Sampaio e organizacdo e estudo
introdutdrio de Leonardo Dantas Silva. Para este trabalho, utilizamos a publicagdo de 1944.
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captar os olhos, que é uma obra grandiosa, e em que fez muito dispéndio [...].
(SANTIAGO, 1944, p. 636)

Vieira mandou também pintar as batalhas dos Tabocas, da casa forte de d.
Ana Paes da Varzea, do sitio dos Afogados e outras fortalezas,

para que o tempo ndo ponha em esquecimento tdo notdveis feitos, assim que
nesta cronica e na pintura durardo pela posteridade, para exemplo, emulagdo e
imita¢do dos valorosos sujeitos. (SANTIAGO, 1944, p. 363 e 367)

Os quatro trabalhos feitos em Pernambuco (datados entre 1709 e 1801),
trazem, num grande plano, as cenas como uma reportagem, um resumo com
os fatos relevantes que teriam acontecido naqueles dias enaltecendo o vito-
rioso. E comum, no periodo colonial, os patrocinadores de cronicas e de obras
pictdricas exaltarem o rei, mas a intensdo subjacente era fazer propaganda de
si préprio. J4 o quadro de 1879 tem outra conotagdo. Ele traz uma cena inteira,
cheia de expressdo, capaz de comover o observador e legitimar a narrativa.
No Brasil, esse género ganha expressdo maxima com os pintores da segunda
metade do século XIX, cujo intuito era instruir para a “comunhdo nacional”.
A representagao do dado histérico feita de maneira mais eloquente, mais viva
e mais incisiva se torna mais real que o fato e legitima o discurso da nacionali-
dade. (CASTRO, 2005, p. 53-68)

Os soldados musicos e seus instrumentos

Desde a Antiguidade, as conquistas armadas tém sido acompanhadas de
trombetas e tambores. Acredita-se que os primeiros sons que 0s povos con-
quistados ouviram dos conquistadores foram o dos instrumentos militares.
Podemos dizer que as invasdes mugulmanas no sul da Espanha e dos turcos na
regido dos Balcas influenciaram de maneira decisiva na musica militar europeia,
pois estes embates serviram para a difusdo de certos instrumentos dentro dos
exércitos. Além das trombetas e tambores, foram introduzidos instrumentos
de palheta e demais instrumentos de percussdo como gongos, pratos, tridn-
gulos e pandeiros.
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Ao estudar os soldados musicos nas tropas, observamos a presenca de dois
grupos distintos: os instrumentos préprios para as manobras nos campos de
batalha e os instrumentos utilizados nos eventos oficiais. Este segundo grupo
que chamaremos de banda, também denominado harmoniemusik, tocava uma
musica volumosa e retumbante, muito prépria para a representagdao do poder
nos campos de batalha, nas fortifica¢des e nos paldcios com a fungdo de exaltar
o animo de uns e o terror de outros. Por outro lado, serviam também para exe-
cucdo de uma musica de entretenimento tanto para os encontros diplomaticos
quanto para animar os soldados nos acampamentos. Nos reinos onde o poder
religioso estava intimamente ligado ao poder secular, esses grupos também
serviam para acompanhar os cerimoniais sacros.

As transformagdes politicas ocorridas na Europa influenciaram a musica
militar. Na antiguidade, os escritos de Homero, Virgilio e Xenofonte citam o
uso das trombetas dando os sinais nos navios e nos campos de batalha. Na
Idade Média, além da grande influéncia dos instrumentos de origem arabe que
chegaram junto com os cruzados, os soldados trombeteiros tiveram fungdo de
vigia dentro de sua comunidade, como avisar os incéndios e a chegada de gente
amiga ou inimiga. O regime absolutista encontrou nos exércitos altamente
disciplinados uma das formas de representar um Estado forte e centralizado.
Isso deve-se ao desenvolvimento de métodos de instrucdo eficientes e um deles
refere-se aos toques de trombetas e tambores. A Revolucdo Francesa levou
os géneros militares a adotarem um espirito mais patriético, e a Revolucdo
Industrial teve um impacto crucial no desenvolvimento dos instrumentos de
metal e madeira quando a fabricacdo em série popularizou seu uso®.

Os soldados musicos e as bandas seguiram assim até o inicio do século XX.
Com a mudanca na maneira de guerrear e a evolugdo dos meios de comuni-
cac¢do, a fungdo de trombeteiros e timbaleiros dentro do campo de batalha
ficou obsoleta, restando somente alguns toques de comando na rotina de trei-
namento das tropas e as bandas de representacio oficial.

O uso de trombetas e tambores ndo era por acaso. Para fazer com que os
soldados marchassem em ordem e executassem as manobras com precisédo,

5 Parainformag¢des mais detalhadas sobre a evolugio do uso da banda de mdusica, ver RUIZTORRES.
Rafael Antonio. Historia de las bandas militares de misica en México: 1767-1920. México, 2002.
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o duo sopro e percussdo foi o mais indicado. Deviam ser instrumentos simples
e de facil manejo, porque, uma vez no campo de batalha, ndo havia tempo
para emitir comandos com sons altamente elaborados vindos de instrumentos
delicados que exigiriam motricidade fina. O som devia ser claro e eficiente para
ser percebido pelos soldados em meio a confusdo. Por essa razdo, a trom-
beta lisa ou o pifano e o tambor foram largamente usados para transmitir
as ordens®. Muitos outros instrumentos podiam fazer parte da banda para
eventos oficiais, principalmente as palhetas e demais instrumentos de per-
cussdo que necessitam de maiores cuidados na conservagdo e técnicas mais
elaboradas de execugdo, mas a literatura especializada e os documentos vérios
produzidos sobre as batalhas indicam basicamente o uso desses citados acima.
(Cf. MONTEIRO, 2010)

Respeitando o “Regimento dos capitdes mores” elaborados pelo Reino de
Portugal em 1570, cada capitdo de companhia devia possuir o instrumento
tambor, entregd-lo a um criado seu e cuidar para que fosse instruido nos toques
do servigo daquela ocupagdo considerada honrada. (PORTUGAL, 1789)

Tanto tambores quanto trombetas eram os intermediarios entre as ordens
do comando e a a¢do dos soldados. A eles era entregue a dificil tarefa de coor-
denar os movimentos e as a¢des das extensas fileiras de soldados através de
sinais sonoros pré-estabelecidos. Os toques eram regrados e ndo se admitia
alteracdo ou novidade, por essa razdo a sua qualidade e clareza era de inteira
responsabilidade do timbaleiro e do trombeteiro. Se os soldados ndo enten-
dessem, o musico responsavel era punido.

O uso bélico desses instrumentos tinha como objetivo chamar a aten¢do
e marcar a presenca forte e organizada do exército perante o inimigo. (Cf.
COELHO, 1891) Em um manual portugués do século XVI sobre a vida militar
no Estado da india, o autor faz as seguintes recomendagdes ao soldado: “Vigie
com os olhos e ouvidos o que faz a bandeira, o que diz a trombeta, o que soa

6 Temos que ter o devido cuidado com as denomina¢des encontradas nos documentos sobre o
uso de instrumentos nas batalhas. Por vezes, os nomes como tambores, timbales e atabales, e
também as trombetas, cornetas e clarins podem ndo ser exatamente aqueles instrumentos que
conhecemos através dos tratados de instrumentagdo. Os nomes podem divergir conforme a
regido, o idioma e o periodo histérico referido. Por essa razdo, a iconografia torna-se um impor-
tante acessério para as pesquisas.
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o tambor [...] para cometer, esperar, e recolher-se, e fazer rosto a parte dos ini-
migos.”. (ANONIMO, século XVI. Primor e honra da vida soldadesca no Estado da India.
Introducdo e Eluciddrio de Laura Monteiro Pereira. Ericeira: Mar de Letras Editora,
2003, p. 246, apud MONTEIRO, 2010, p. 47)

Também existiam regras de etiqueta respeitante aos toques quando a com-
panhia em deslocamento encontrava o rei ou outras companhias militares,
assim como na participa¢do em procissoes religiosas. Tudo isso nos da ideia da
importancia desses instrumentos para a organiza¢do das tropas. (Cf. LEONI,
2007, p. 135-165)

Especialmente sobre as Batalha dos Guararapes, os registros de Lopes de
Santiago trazem intiimeras referéncias aos soldados musicos. Tanto da parte
dos exércitos holandeses quanto da parte dos luso-brasileiros existe menc¢do
sobre as marchas ruidosas, acompanhadas pelo som de trombetas e tambores
em grande festa, mais parecendo um desfile militar. Com isso, eles pretendiam
minar a moral do inimigo, fazendo com que acreditasse que ndo valia a pena
lutar contra o exército tdo poderoso.

Sendo os batalhdes luso-brasileiros formados também por indios e negros,
esses tinham sua maneira de se expressar frente a batalha. Naquela acontecida
na casa forte de d. Ana Paes, por exemplo, o cronista descreve a atuagdo dos
negros da seguinte maneira:

Vindo [Fernandes Vieira] diante, a cavalo, e com uma trombeta do Camario,
mandou dar sinal de acometer, e os nossos negros Minas tocavam também as
suas buzinas, e foram todos investindo com o inimigo com tal furor por todas
as partes, que ele se viu perturbado e confuso. (SANTIAGO, 1944, p. 350-351)

Na primeira batalha dos Guararapes, enquanto os holandeses retiravam
seus feridos para o Recife, o exército luso-brasileiro enviou os soldados musicos
a frente deles para “o provocarem a peleja, tocando-se da nossa parte muitas
caixas, trombetas e charamelas perto de seus esquadrdes, que se ndo moveram
no lugar que ocupavam até a noite”. (SANTIAGO, 1944, p. 627)

Os soldados musicos ndo atuavam somente durante a batalha. No segundo
combate nos montes Guararapes, apds encurralar o inimigo, constatar que
eles safram em retirada e fazer a pilhagem, os mestres de campo luso-brasi-
leiros se recolheram nas trincheiras: “mandando-se tocar muitas trombetas,
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charamelas e caixas com outras demonstra¢des de alegria por tdo glorioso
vencimento.”. (SANTIAGO, 1944, p. 686)

Varios milagres foram atribuidos e dentre eles citamos o que teria aconte-
cido em 3 agosto de 1645 durante a batalha do Monte das Tabocas. Nessa
ocasido, estando os luso-brasileiros em desvantagem, o Pe. Manoel Morais
levantou uma imagem de Jesus Cristo e todos rezaram uma Salve Regina
pedindo a Virgem Maria que intercedesse solicitando protecdo. Feito isso, o
inimigo bateu em retirada enquanto os luso-brasileiros deram vivas a Virgem.
(SANTIAGO, 1944, p. 320-321)

Iconografia dos Guararapes

Ao tomarmos as imagens pictéricas como testemunho histérico, ndo devemos
esquecer de que elas sdo uma interpreta¢do. As obras que aqui vamos tratar
foram produzidas varias décadas apds as batalhas e os artistas se basearam
nos cronistas ou nos modelos artisticos produzidos nos séculos XVII e XVIII.

As quatro primeiras obras aqui apresentadas foram produzidas em
Pernambuco e podemos perceber que todas partiram de um mesmo modelo
porque a disposi¢cdo dos exércitos é similar, ou seja, os luso-brasileiros cami-
nham da esquerda para direita, tendo os grupos de negros, também chamados
de Henriques, e indios notadamente identificados, e os holandeses cami-
nham da direita para a esquerda. Trés obras datadas em 1709, 1758 e 1781,
trazem a imagem da Virgem Maria com o Menino localizada no canto superior
esquerdo, do lado, portanto, dos luso-brasileiros e trés trazem epigrafes com
legendas (1709, 1758 e 1801).

Nessas obras, podemos observar a movimentagdo compacta dos nume-
rosos pelotdes holandeses. Como dissemos anteriormente, durante os regimes
absolutistas, foram produzidos métodos de instrugdo que aperfeicoaram
as técnicas de fazer a guerra. Alguns dos mais utilizados foram escritos pelo
sueco Gustavo Adolfo, pelo alemdo Albrecht von Wallerstein e pelo holandés
Mauricio de Nassau.

7 O pintor da obra datada em 1709, a mais antiga aqui estudada, pode ter tido contato com a
geragio que viveu o final da guerra. E uma possibilidade.
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Formado em linguas cldssicas e matematica, Nassau se inspirou nos clas-
sicos da Antiguidade e aperfeicoou as tdticas de guerra para disciplinar seus
exércitos. Dentre as vdrias prdticas ali descritas, havia aquela que obrigava seus
soldados a exercicios constantes de carregar e disparar o mosquete para que
durante a batalha esse movimento fosse feito maquinalmente, sem ddvidas e
sem perda de tempo. Para obter um grupo coeso e obediente, Nassau subdi-
vidiu seu exército em pequenas unidades que marchavam no ritmo preciso sob
um unico comando permitindo a movimentagdo rdpida. Para manter essa uni-
dade, a presenca dos soldados musicos era crucial para emissdo dos comandos.
Essas caracteristicas poderdo ser observadas nas obras de Pernambuco.

Batalha dos Montes Guararapes e batalha dos Tabocas.

Oleo sobre madeira de autor desconhecido e datado em 1709. Trata-se de um
triptico encomendado pelo Senado da Camara de Olinda, onde permaneceu
até ser transferido para o Museu do Estado de Pernambuco. Infelizmente, ndo
conseguimos a imagem completa, somente partes dela encontradas num cata-
logo de obras de arte. (VALADARES, 1990, v. Ill, p. 214-215) Essa obra contém
trés epigrafes presentes em cada um dos tripticos. Uma delas traz a legenda
que serviu para identificar os personagens encontrados nas Figuras 1 a 3.

Figuras 1 a 3 - Batalha dos Montes Guararapes e batalha dos Tabocas. Anénimo, 1709. Oleo sobre
madeira. Detalhes dos Epigrafes no triptico
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O primeiro texto traz o nome dos principais do Senado de Olinda, que
encomendaram o quadro para que os feitos acontecidos na primeira guerra
do Monte das Tabocas ndo sejam esquecidos. O segundo cita os principais
comandantes luso-brasileiros que guerrearam em Guararapes, os exércitos
em numeros demonstrando a vantagem dos holandeses frente aos locais e os
agradecimentos a Virgem Maria. O terceiro traz a legenda com os nomes dos
personagens retratados e alguns feitos.
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Figura 4 - Detalhes da Imagem da Virgem Maria com o Menino (esq.); dos pelotdes holandeses
avan¢ando com seu coronel, estandarte e canhdes (centro); de alguns coronéis holandeses a cavalo
(dir.) e logo acima, no lado esquerdo, vé-se um pedago da bandeira capturada

Figura 5 - Dois Mestres de campo luso-brasileiros: Francisco Barreto de Meneses (1) e Jodo
Fernandes Vieira (2) (esq.); queda do Coronel Brinck (9) (centro); Mestre de campo Henrique Dias
(6) com um dos sacerdotes que acompanharam os soldados na batalha e, mais a frente, o Mestre

de campo Vidal Negreiros (3) (dir.)

Figura 6 - Mestre de campo Jodo Fernandes Vieira (2) (esq.); coronel holandés a cavalo ladeado por
quatro trombeteiros (centro); pelotdo luso-brasileiro com seu comandante e vérios corpos pelo
chao (dir.)

208 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



Com relagdo aos trombeteiros holandeses localizados ao lado do seu
Coronel (Figura 6, centro), trata-se de quatro soldados musicos tocando suas
trombetas embandeiradas. Pela posicio do Coronel e do pelotdo agrupado e
marchando para frente, significa que os trombeteiros transmitiram o comando
para avancar (Figura 7). Sdo trombetas de torre em forma de S tal como
demonstrado no tratado de Sebastian Virdung, datado do século XVI. Alguns
autores dizem tratar-se de um instrumento obsoleto, utilizado no século XV
para dar sinais nas torres de vigia das cidades. No entanto, ela é encontrada
na iconografia portuguesa como instrumento de banda. Existe outro formato
de trombeta com o tubo enrolado sobre si préprio, utilizada nas bandas e
também nas batalhas. (MONTEIRO, 2010, p. 10 e 120)

Figura 7 - Detalhes dos trombeteiros holandeses localizados ao lado do seu Coronel.
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Batalha dos Guararapes

Oleo sobre tela (122x217cm), atribuido a Manoel Dias de Oliveira e datado em
1758. Pega votiva em louvor a Nossa Senhora dos Prazeres pela graca obtida
na vitdria contra os holandeses, localizado no Museu Histérico Nacional do
Rio de Janeiro (Figura 9). Sobre Manoel Dias de Oliveira, também chamado
“o Brasiliense”, sabe-se muito pouco. Era professor e decorador e estava ativo
em meados do século XVIII. No canto inferior direito, vé-se uma epigrafe com
o relato dos episédios daquela batalha e a legenda com o nome dos persona-
gens e a alguns feitos.

Pode-se observar no lado direito os trés grupos compactos de holandeses,
os embates de trincheira na margem superior direita, ao lado da imagem da
Virgem Maria e o Menino, e na margem inferior, os tercos de negros coman-
dados por Henrique Dias seguido por um sacerdote e a frente o ter¢o de indios
de Felipe Camarao. Na parte superior do lado direito, entre o segundo e o
terceiro ter¢o holandés notam-se os trés timbaleiros holandeses em fuga com
vestes vermelhas.
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Figura 10 - Batalha dos Guararapes, 1758. Detalhe dos timbaleiros.
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Batalha dos Montes Guararapes

Oleo sobre madeira atribuida a Jodo de Deus e Sepulveda datado em 1781.
Obra encomendada pelo governador-geral da capitania de Pernambuco, José
César de Menezes e localizada na igreja de Nossa Senhora da Conceigdo dos
Militares’. Foi inspirada no triptico do antigo Senado da Camara de Olinda,
datado em 1709. (VALADARES, 1990, p. 200)

Vindo de uma familia de artistas, Jodo de Deus Septilveda é considerado
um dos pintores pernambucanos mais importantes do século XVIII. De origem
mestica, nascido provavelmente na primeira metade do século XVIII, Sepulveda
era também musico e ha indicios de ter seguido a carreira militar, pois é referido
em alguns documentos com a patente de Tenente. (PEREIRA, 2009, p. 121)

A obra traz a seguinte epigrafe:

Vitériaalcangada pelos portugueses na primeira batalha nos Montes Guararapes
em 19 de abril de 1648, contra os holandeses, que contavam 10.500 homens, e
os nossos 2.500, com indios e Henriques, entre as mais batalhas honrosas que
tiveram em 7 anos continuos, libertaram toda esta capitania da tirania dos bar-
baros holandeses e a ofereceram [como] fiéis vassalos ao nosso augusto sobe-
rano [falta uma palavra] para eterno monumento mandou por em estampa
esta memoravel vitéria o llustrissimo e Excelentissimo [Senhor] José César de
Menezes, governador e capitdo general de Pernambuco, em 1781.

9 Asinformagdes sio ambiguas, uma fonte indica estar no forro do coro e outra da a entender que
se encontra no nartex, ou seja, embaixo do coro, entre a porta de entrada e a porta do vento.
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Figura 13 - Detalhes da Infantaria e corpo de artilharia holandesa em combate onde se pode
visualizar acima e ao centro o grupo de soldados musicos em fuga (esq.), incluindo dois timbaleiros
e um pifano (dir.). Esta mesma situagdo também pode ser observada na pintura de Manuel Dias de

Oliveira (1758), que retratou trés timbaleiros.
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Figura 14 - Pifano. In: Musica Getutscht, de Sebastian Virdung (1511)

Primeira batalha dos Guararapes

Oleo sobre madeira de autoria de José da Fonseca Galvdo e datado em 1801.
Dois grandes painéis (340x185cm cada) localizado originalmente na igreja
Nossa Senhora dos Prazeres dos Montes Guararapes. Hoje, encontra-se
no Instituto Arqueoldgico, Histérico e Geogréfico Pernambucano. Galvao
foi pintor pernambucano que atuou no final do século XVIII e inicio do XIX.
Segundo o Instituto Arqueolégico, em 1872 um raio atingiu um dos painéis.
Deste também ndao temos a imagem completa da obra, mas conseguimos
varias cenas (VALADARES, 1990, p. 115), algumas chamuscadas pela agdo do
raio (Figuras 15 e 16).

A primeira cena (Figura 15, esq.), no canto superior esquerdo, vé-se os
indios sendo mortos pelo exército luso-brasileiro acompanhado de sacerdotes
com o rosario nas maos e na segunda (Figura 15, dir.) a investida dos luso-bra-
sileiros contra os soldados holandeses e os comandantes com seus escudos.

Na margem superior ao centro se vé a imagem da Virgem Maria e o Menino,
do seu lado esquerdo alguns indios em fuga e abaixo as pegas de artilharia
holandesa (Figura 16, esq.). Na cena seguinte, o combate e a queda de um
general holandés (Figura 16, dir.).
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Figura 15 - Primeira batalha dos Guararapes (detalhes), José da Fonseca Galvdo, 1801. Oleo sobre
madeira. (340 x 185 cm cada). Instituto Arqueolégico, Histérico e Geografico Pernambucano
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Figura 17 - Grupo de soldados musicos entre dois pelotdes holandeses
e o timbaleiro no meio do pelotdo localizado na margem inferior.

Neste painel estdo representados os dois grupos de soldados musicos de

que falamos no principio. Um refere-se ao timbaleiro que toca os comandos
(Figura 18, esq.) no qual se nota que estd voltado para o pelotdo transmi-
tindo as ordens através de seu tambor. O outro é a banda, composta por duas
flautas travessas, duas charamelas, duas trompas lisas e dois tambores, que
deve fazer o som estrondoso para encorajar seus companheiros e incitd-los a
batalha (Figura 18, dir.).
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Figura 19 - Charamelas. In: Musica Getutscht, de Sebastian Virdung (1511).

Figura 20 - Quarteto de flautas. In: Musica Getutscht, de Sebastian Virdung (1511).

Figura 21 - Trompa. In: Sintagma Musicum, de Michael Praetorius (1615).
Livro Theatrum Instrumentorum, prancha VIII.

Batalha dos Guararapes

Oleo sobre tela (496 x 998 cm), autoria de Victor Meirelles datado em 1879. O
tema foi proposto pelo Ministro e Secretdrio de Estado dos Negdcios do Império,
o pernambucano Jodo Alfredo Correia de Oliveira, em 1872. A tela encontra-se
no Museu Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro e um pequeno estudo feito
pelo autor esta depositado no Museu Victor Meirelles em Florianépolis.

Iconografia das Batalhas dos Montes Guararapes 219



Victor Meirelles (1832-1903) estudou na Academia Imperial de Belas Artes
do Rio de Janeiro e depois seguiu para Paris e Roma onde aperfei¢coou seu trago.
Pintor extremamente dedicado e minucioso, Meirelles viajou até Pernambuco
para conhecer o Monte dos Guararapes e provavelmente visitou algumas
representacdes das batalhas expostas nas igrejas e no Senado da Camara de
Olinda'. Ele produziu 7 pinturas e 31 desenhos, com estudos de trajes e de
anatomia, que serviram de base para pintar a tela monumental.

As obras de Pernambuco, feitas ao gosto das pinturas de batalhas dos
séculos XVII e XVIII, retrataram detalhadamente cada acontecimento no
campo de luta. Esse estilo exige que o observador se afaste para ver o todo e
correr os olhos em cada cena. O estilo do século XIX ndo recortou as cenas, ele
investiu num grande acontecimento e retratou os personagens de forma dra-
maética e realista. (COLI, 1994, p. 46)

Ao contrario das obras de batalha europeias produzidas neste periodo,
excessivamente realistas com muitos mortos, sangue e corpos mutilados,
o Guararapes de Meirelles foi concebido para ser mais suave. Existem corpos
cafdos, muito poucos somente na frente da cena, mas ndo se vé o sangue.

Mais do que a representagdo da batalha em si, com o seu horror, Meirelles
transferiu para a tela todo o significado nacionalista, demonstrado na firmeza
e determinacgdo dos herdis Negreiros, Henrique Dias e Camardo em retomar
suas terras, sua lingua, seus costumes, sua nagdo. (COLI, 1994, p. 310)
Lembremos que isso se insere na ideologia nacionalista da segunda metade do
século XIX.

No centro da tela (Figura 22), a cena se abre para mostrar o coronel
holandés, Pedro Keewer, e seu cavalo branco caidos na frente da montaria
de Vidal Negreiros. Atrds dele vem Fernandes Vieira a cavalo e mais atrds, a
esquerda, Henrique Dias com escudo e espada. Do outro lado, na ponta
direita, encontra-se Felipe Camardo chamando seus homens para a luta e ao
lado dele, trés holandeses agrupados. Um deles é o timbaleiro.

10 Numa carta, Meirelles conta que teve a oportunidade de ver o retrato do Mestre de campo Jodo
Fernandes Vieira, pintado por Anténio Septlveda, pai de Jodo de Deus Sepulveda. (PEREIRA,
2009, p. 121-122)
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O oficial, o timbaleiro e o soldado com sua lan¢a observam a esquerda os
portugueses avancando com seus soldados e Henrique Dias logo atras. Pela
direita, os homens de Camario e, a frente, o coronel holandés caido. Eles
estdo cercados e o oficial examina a situagdo com a mao no queixo em sinal de
preocupacdo. O timbaleiro espera suas ordens com a baqueta em punho para,

a qualquer momento, transmiti-las aos demais (Figura 23).

Figura 23 - Batalha dos Guararapes. Victor Meirelles, 1879. Detalhe do oficial,
o timbaleiro e o soldado.

Consideracées finais

Ao desenvolvermos este estudo, convencemos-nos da necessidade premente
de um grande banco nacional iconogréfico relativo a musica. Mais importante
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do que as conclusGes a que chegamos foi o caminho percorrido, pois as inu-
meras questdes levantadas em apenas um episédio histérico demonstram um
grande campo de pesquisas ainda pouco explorado. Fontes iconogréficas que
contenham alguma informacdo sobre a atividade musical no Brasil sdo pouco
conhecidas. Com a difusdo de estudos dessa natureza poderemos ter um pano-
rama alargado do fazer musical no Brasil e de como a sociedade interpreta sua
presenca. Com certeza muitas facetas desconhecidas surgirdo.
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Capitulo 11

Cartazes de festivais

de rock de Pelotas (1990)

Comunicabilidade, préticas socioculturais
e iconografia que ecoam de documentos
de uma cena underground local

Daniel Ribeiro Medeiros
[sabel Porto Nogueira

Introducao

Fundada em 1758, Pelotas é uma das principais cidades
do Rio Grande do Sul. Possui cerca de 330.000 habitantes
nos dias de hoje e localiza-se na regido sul do estado, a 250
km de Porto Alegre (capital) e a 135 km da fronteira com o
Uruguai. Seu nome faz referéncia as pequenas embarcagdes
utilizadas entre os séculos XVIII e XIX para realizar a travessia
de rios e canais. Sua estrutura era feita com varas envoltas
em couro.
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Figura 1: Pintura retratando a travessia de um rio através da pelota. (DEBRET, 1835, p.94)

FEARQIN BRESILIENYE FAITE AYREC X CUTR DR LBOs1e

Inicialmente, sua economia estava baseada na industria do charque’, con-
solidada através da exportagdo deste produto entre os séculos XVIII e XIX. Sua
populagdo foi se constituindo através da chegada de portugueses, africanos,
espanhdis, alemaes, franceses, libaneses, dentre outras etnias que, instaladas
na cidade, contribuiram para a conformagdo de um tecido sociocultural e um
patriménio cultural de bases multiétnicas. Em meados do século XX, passa a
destacar-se também no campo da educagao, tornando-se um pdlo universi-
tario e técnico-profissionalizante através de instituigdes como Universidade
Federal de Pelotas (UFPEL), Universidade Catdlica de Pelotas (UCPEL) e
Instituto Federal Riograndense (IFSUL), antiga Escola Técnica e Centro Federal
de Educacdo Tecnoldgica de Pelotas (CEFET). Nos ultimos 40 anos, sua eco-
nomia vem apoiando-se basicamente através da produgdo de arroz, de carne
e do comércio.

Pelotas apresenta um cenario cultural diversificado, cujas manifesta¢Ges
vao desde a arte erudita, popular e étnica. Possui, ainda nos dias de hoje, dois
grandes teatros: o Theatro Sete de Abril e o Theatro Guarany, os quais, no
passado, também ofereciam atividades ligadas ao cinema. O Conservatério
de Mdsica da UFPEL, voltado em grande parte a musica erudita, caracteriza-se
como espacgo de formagdo e realizagdo de concertos, recitais. O bar e restau-
rante Liberdade, possufa um status de “lugar do choro em Pelotas”, onde

Avendano Jr. e seu Regional se apresentavam sistematicamente.

1 Tipo de carne produzida através da salga e secagem ao sol. O objetivo deste processo era tornar
o produto mais duravel.
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Exemplos dessa diversidade podem ser observados em Notas sobre a miisica de
Pelotas (2011), onde Rodrigo dMart® apresenta suas memorias acerca da cul-
tura musical de Pelotas nos anos 1970, 1980 e 1990: histdrias que viveu e ouviu.
Nos anos 1970, o cendrio musical era basicamente constituido por bandas de
baile inspiradas na Jovem Guarda; nessa mesma época, dd-se a formagdo do
grupo Alméndegas®, que se destacou no cendario musical com um trabalho no
qual dialogavam rock, folk, bossa nova, musica regional gaticha, e outros géneros.
Nos anos 1980 e 1990, ocorreram alguns festivais de musica: “Charqueada da
Cangdo Nativa™, tendo varias edi¢Ges realizadas no Colégio Gonzaga; “Festival
de Musica Contemporanea de Pelotas”; além do “Festival Latino Mdsica”, rea-
lizado de 1988 a 1990, que, na visao do autor, fez com que Pelotas se tornasse
foco de aten¢do do cendrio musical do pafs através da realizagao de shows, semi-
narios, debates, bem como outras atividades®. dMmart (2011) também relata
a importancia da Escola de Estudos Musicais Milton Nascimento onde, além
dos trabalhos voltados ao ensino musical, também funcionava como ponto
de encontro de varios musicos da cidade ligados a brigada militar, ao rock, ao
samba, a musica romantica etc. (DMART, 2011, [s/p]).

A respeito do cendrio voltado ao rock, dMart (2011) comenta:

Na virada para os anos 90, o caldo azedou. A era Collor afugentou e calou o
sonho de muitosartistas. Muitos foram paraa Europa. Outros desistiram. Alguns
resistiram. Perfodo mediocre. As bandas covers eram o hit do momento. Da-lhe
lambada e grupos de danca de acid house. Mesmo assim, pululavam bandas de
rock como a Blues With Feeling, Rerum Novarum, Seu Vigario, Caminho Oculto,
Giz de Cera (grupo de MPB que participei como baterista, aos 15 anos), Attro e
dezenas de outras bandas. (DMART, 2011, [s/p])

2 Baterista da banda Doidivanas.

3 Formado por musicos pelotenses como Kleiton e Kledir Ramil, Quico Castro Neves, Pery Souza e
Zé Flavio.

4 A Charqueada se caracteriza dentro da tradi¢do dos festivais nativistas no Rio Grande do Sul, os
quais tém como maior finalidade a producio de trabalhos musicais autorais que enfatizam, em

sua grande maioria, as tradi¢des gatichas (geralmente ligadas ao imagindrio do campo, guerras,
heroismos, lendas, etc.).

5 Artistas de renome nacional e internacional realizaram espetaculos nas duas edi¢bes deste fes-
tival: Chico Buarque, Mercedes Sosa, Antonio Tarragé Ros, Belchior, Luiz Melodia, dentre outros.
(DMART, 2011, [s/p])
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Num contexto pré-internet, no decorrer dos anos 1990, enumera uma guri-
zada nova, uma nova geragdao, em que através da misturancga, da ironia e da
contradi¢do, constituiram um cendrio geral ligado ao rock que se constitufa de
variadas bandas: The Men-TZ, Caso Contrério, Divergentes, Rockanalha, Orca
- A Banda assassina, Exilados da Capela, Sigma, Sapo, Rosa Negra, dentre
outras. (DMART, 2011, [s/p]) Ainda, em um tom de sintese geral, comenta:

Mas aqui neste resumao, muita gente bacana e histéria [sic] curiosas ficaram
de fora. Como néo falar no dissonauro [...] do rock, o guitarrista Sullivan Mello?
E a black music pelotense? Os DJs? A guerreira Hel6? B4, a lista vai longe! O
projeto Musica Ao Entardecer. Os diversos festivais da [sic] bandas no Theatro
Avenida. Os shows na praia do Laranjal. O grupo vocal Harmonia. O pessoal
do heavy-metal e do hard-core. O satoléptico Vitor Ramil. Giba-Giba. Mestre
Batista. As escolas de samba. Projeto Cabobu. E a musica erudita? Os eruditos
do Conservatdério de Mdsica? E os tauras do nativismo. O Cirio, festival univer-
sitdrio nativista. E o pessoal do hip-hop? E a velha guarda? Solon Silva. Dona
Amélia. Avendano. O bar Liberdade, p6! (DMART, 2011)

Nesse contexto, em meio a diversidade apontada por dMart (2011), um
grupo de jovens - provavelmente o que ele mesmo comenta como sendo o
“pessoal do heavy-metal e do hard-core” (além de outros) - conformou uma rede
de relagdes socioculturais constituida em torno da vontade de viver e fazer rock,
um espirito que emergiu em torno das dificuldades de expressar ideias através
da musica. As dificuldades de acesso a instrumentos musicais, a aprendizagem
musical (mdsica, instrumentos etc.), a LPs, CDs etc. (geralmente de baixa qua-
lidade e caros); a tomada de lugares falidos para a realizagdo de festivais de rock,
lugares comumente a margem daqueles mais badalados da noite pelotense; as
convivéncias em torno de lugares e locais comuns aqueles identificados com a
cultura do rock; bem como outras praticas socioculturais; fizeram emergir socia-
bilidades e visGes de mundo que caracterizaram uma cultura underground local.

Cena underground na medida em que, no contexto da época, esse grupo de
jovens era colocado e se colocava a parte de sistemas socioculturais que podem
ser considerados como o mainstream local. Os sentidos do underground local
se constitufam enquanto processos de vontade de “fazer a coisa acontecer”,
“custe o que custar”, embora as dificuldades, embora a falta de apoio local.
Essa rede de bandas, musicos, colaboradores, dentre outros agentes, possibili-
taram a conformac¢do de um espaco cultural que promoveu o agenciamento de
varios sujeitos até certo ponto identificados com a ideia de assumir fazer rock
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de uma forma “subterranea”, a margem do sistema cultural mais geral. Ha que
se entender tais processos enquanto emergéncia de uma ética do it yourself.
Mas, o que isso tudo tem a ver com iconografia? Com cartazes? Quais as
relacSes desses elementos? O que tudo isso tem a ver com a cena rock under-
ground pelotense dos anos 1990? O rock ndo é uma pratica cultural que é sentida
e experimentada somente através dos sons, dos comportamentos, das visdes
de mundo, das éticas (contraculturais ou nao), das sociabilidades etc. O rock
também é sentido através das imagens, das estéticas visuais que ddo sentido as
mais variadas fragmentagdes estilisticas desse fendmeno de dimensdes globais,
constituindo diversos ethos (ou sub-ethos). As visualidades do rock compdem
imagindrios que estabelecem pontes entre o simbdlico e o real, denotando
formas de se relacionar criticamente com o mundo, com a sociedade, com a
familia, religido, moral etc. Pode-se observar essas criticas em dois exemplos.
No primeiro, a iconografia da capa do dlbum Hemispheres, do grupo cana-
dense de rock progressivo Rush, apresenta dois homens: um nu, cujo compor-
tamento corporal remete a danga-ballet; o outro vestido com terno, chapéu
e bengala, cujo comportamento corporal denota a imagem de austeridade.
Cada um encontra-se de pé sobre um hemisfério (veja-se o titulo do album!)
do cérebro, representando a dialética entre a razdo e a emog¢do. Um encontro

existencial em um ambiente desértico e solitério.

Figura 2: Capa do album Hemispheres, da banda Rush. (INOUYE, 1978)

No segundo exemplo, a capa do single Sanctuary, do grupo de heavy-metal
inglés Iron Maiden, uma imagem que remete ao posicionamento do grupo
frente a entdo primeira ministra Margareth Thatcher. A imagem denota uma

relagdo de contraposi¢do politica - na medida em que se sabe a respeito das
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medidas impopulares que Thatcher empreendeu principalmente no campo do
emprego - que chega a uma relagdo quase que pessoal. Thatcher, morta por
“Eddie” (mascote do Iron Maiden), estd segurando um pedaco rasgado de um
poster da banda, o que remete a essa dimensdo de ataques pessoais entre os
dois. Thatcher, representa uma espécie de repressdo a banda, a sua mdsica,
bem como do meio sociocultural do qual vieram os musicos da banda.

Figura 3: Capa do single Sanctuary, da banda Iron Maiden. (RIGGS, 1980)

Aiconografia do rock, em geral, encontra-se nas capas de discos, fotografias,
vestuario, cortes de cabelo, posters, videoclips, instrumentos musicais e, também,
no cartazes de shows!

Os festivais de rock, por exemplo, caracterizam-se como espagos de comu-
nhdo, proporcionando o compartilhamento de valores, culturas, simbolos,
dentre outros aspectos. Os festivais, no que se refere a cena rock underground
pelotense dos anos 1990, possuem a seguinte fun¢do destacada por Fléchet
(2011), quando tratando das caracteristicas gerais dos festivais: “introduzem
uma ruptura no cotidiano e criam espacos de composi¢ao e/ou recompo-
sicio do corpo social”. (FLECHET, 2011, p.258) Os cartazes, nesse contexto,
atuam enquanto lembretes, enquanto elementos significativos dentro de uma
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cultura ligada as préticas musicais que possuem relagdes diretas com pro-
cessos de identificagdo: os cartazes lembram acerca de um evento importante
para a recomposi¢do, reengajamento e reafirmacdo do espaco cultural no
qual compartilha - com outros sujeitos - uma estética, éticas, valores etc. Essa
“chamada” é feita ndo somente através de informacgdes objetivas, tais como
local, bandas, precos de ingressos etc., mas também através de toda uma ico-
nografia que possui sentidos na cultura: articulam o que se pode chamar de
“auras” do rock. Em suma, os cartazes sao artefatos que carregam em si nao
s6 um aspecto funcional, mas também uma série de cédigos imagéticos que
remetem a espagos culturais especificos.

Dessa forma, com enfoque na iconografia musical®, pretende-se aqui refletir
sobre os cartazes de divulgacdo de festivais de rock da cena’ rock underground®
pelotense dos anos 1990. A perspectiva analitica dessas fontes documentais
parte basicamente da compreensdo de alguns aspectos internos e externos
que os constituem. Os cartazes sao (1) veiculos comunicativos/divulgativos
de eventos significativos a um determinado contexto sociocultural que apre-
sentam (2) caracteristicas imagéticas/iconograficas e que ressoam (3) pro-
cessos de produgdo e distribuicdo ligados as préticas socioculturais atuadas
pelos sujeitos envolvidos na cena rock underground da época.

Esses cartazes de divulgacdo de festivais se constituem como um dos prin-
cipais materiais produzidos, deixados e guardados por pessoas’ que parti-
ciparam da cena rock underground pelotense nos anos 1990. Primeiramente,

6 O enfoqueiconogréfico compde a fase analitica de parte do material coletado (cartazes, fotogra-
fias, flyers etc.). O trabalho de coleta também envolve a tomada de depoimentos dos sujeitos que
participaram ativamente dessa cena, seja na condi¢do de musicos que tocavam em bandas ou na
de colaboradores mais participativos. Trata-se de histdrias de vida ligadas a esse contexto. Essa
pesquisa de doutorado intitula-se Rock pelotense nos anos 1990: cena, memdria e identidades de uma
prdtica roqueira no extremo Sul do Brasil e estd sendo desenvolvida no Programa de Pés-Graduagdo
em Meméria Social e Patriménio Cultural da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL) sob orien-
tagdo da profa. dra. Isabel Porto Nogueira.

7 Anogdo de cena aqui tomada fundamenta-se basicamente na perspectiva de Will Straw. Para um
entendimento da nogdo, indica-se a leitura do artigo Cultural Scenes (2004).

8 Embora a cena rock underground pelotense dos anos 1990, narrado pelos sujeitos hoje, apresente
idiossincrasias locais a respeito da nogdo underground, cabe salientar aqui que estas encontram
respaldo nas nogdes underground a partir de autores como Janotti e Cardoso (2006), Ribeiro
(2007) e Campoy (2010).

9 Os cartazes, flyers, bem como outros documentos vém sendo coletados junto aos colaboradores
(através de entrevistas e empréstimo de materiais) de nossa investiga¢do. Desde ja, agradecemos
a todo(a)s participantes.
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serd empreendida uma contextualizagdo tedrico-conceitual do que se entende
como comunidade rock pelotense dos anos 1990'. Apds sera discutida a aber-
tura do corpus documental nas Ciéncias Humanas, entendendo os cartazes
como uma fonte de dados significativa no &mbito da diversidade documental
e tedrica. Adiante, serdo apresentadas reflexdes sobre o cardter comunicativo
dos cartazes e sua fun¢do de lembrete no dmbito sociocultural da cena rock
underground local dos anos 1990. Por fim, serdo apresentados dados a respeito
dos processos socioculturais ligados a produgdo e distribuicdo desse tipo de
artefato, bem como uma analise semidtica de seus contetidos iconograficos.

Contextualizando o grupo sociocultural: breves apontamentos
a respeito da dimensdo teérico-conceitual

A comunidade rock pelotense dos anos 1990 é aqui entendida a partir da
nogdo de comunidade rock de Jacques (2009). Construida a partir da perspectiva
sociolégica de Michel Maffesoli em O tempo das tribos: o declinio do individualismo
nas sociedades de massa (2010), a autora constréi um campo conceitual como
forma de dar conta de agrupamentos sociais que se caracterizam pelo compar-
tilhamento de valores éticos e estéticos, fluidos e que ndo se encerram em con-
cep¢Oes de comunidade limitadas as fronteiras/concepg¢des nacionalizantes/
homogeneizantes. (JACQUES, 2009, p.2)

As comunidades afetuais observadas por Maffesoli sio formadas a partir de uma esté-
tica - considerada como a faculdade de sentir e experimentar em comum - e de uma ética
- entendida como um cddigo particular a um grupo, que une ou exclui membros - compar-
tilhadas. Elas seguem uma ldgica segundo a qual a idéia de identidade nédo faz
sentido. Para Maffesoli, a identidade é uma construcdo ligada ao individua-
lismo moderno, segundo a qual definimos nossa existéncia de forma rigida.
O autor propde uma substituicdo da légica contratual por uma légica que
segue atrag¢des. Assim, a identidade cede lugar a identificacdo em torno de imagens e
formas sensiveis. O individuo enquanto ‘ser’ substancial é substituido por uma
nogdo de pessoa que se forma a partir de situagdes e experiéncias especificas,
seguindo uma ldgica relacional. (JACQUES, 2009, p.4. Grifo nosso).

Uma vez que parte de nossa pesquisa apoia-se significativamente nas nar-
rativas dos sujeitos que atuaram e/ou se representam como participantes da

10 Nogdo que serd apresentada no préximo tépico.
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cena rock underground local dos anos 1990, hd que considerar que a no¢do
de comunidade rock pelotense dos anos 1990 constrdi-se a partir do didlogo
das perspectivas temporais (passado-presente)'' e das dimensdes ético/émico.
Ou seja, trata-se de uma construgdo de um cendrio cultural que se da na
relagdo entre a memdria e identidade (CANDAU, 2011) externada nas represen-
tagSes dos sujeitos (no presente) acerca de suas histdrias de vida (perspectiva
émica) com as perspectivas tedricas levantadas pelo pesquisador (perspec-
tiva ética). A nogao de comunidade rock pelotense dos anos 1990 constitui-se ndo
através de uma etnografia dos fenémenos sociais no presente, mas sim, das
memdrias dos sujeitos acerca de seus passados mediados pelo contexto narra-
tivo do presente, ou seja, pelas representa¢des construidas.

Também entende-se a comunidade rock pelotense dos anos 1990 enquanto um
mundo artistico. A partir dessa perspectiva de Becker (1974), observa-se que
esse corpo social se constituiu a partir de agdes coletivas ligadas a redes de coo-
peracdo artistico-culturais que possibilitavam a ponte entre a producdo de
musicas até a execu¢do das mesmas. (BECKER, 1974) Ou seja, a partir da
formacdo de uma rede conformada por bandas de rock locais e colaboradores
que estavam envolvidos na producdo de mdsica, ensaios, aprendizagens (musi-
cais, culturais), negocia¢des com proprietdrios de estabelecimentos comerciais
noturnos, produgdo e organizagdo de sistemas de realizacdo e divulgacdo dos
shows e festivais, gravagdo de demos, CDs, encontrando-se em lugares comuns
na urbe (bares, lojas etc.), além de uma série de outros processos sociocoope-
rativos e sociointerativos.

Pode-se dizer que os préprios cartazes, enquanto fonte documental, res-
soam inscri¢Oes e caracteristicas dessa cena rock underground. Uma analise mais
geral no cartaz da Anarcofesta traz uma pequena amostra de como os car-
tazes inserem-se no contexto delineado. Os elementos iconograficos (logotipos
das bandas, espécie de ser ndo-humano hibrido com asas a direita, os tracos
que remetem a ideia de chamas'? etc.), o processo de producdo (supde-se que
o cartaz tenha sido confeccionado através de uma matriz constituida por cola-
gens de pedacos de papel que continham os desenhos dos logotipos das bandas;

11 Uma vez que a nogdo de comunidade serd discutida a partir de como os depoentes a repre-
sentam quando tratando do passado, bem como compartilham de uma representa¢do comum
dessa nogdo em suas narrativas no presente.

12 O que remete a ideia de que o cartaz é um “retrato” a partir do subterrdneo, inferno, de onde
emergem os logotipos das bandas.
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os caracteres na parte inferior que remetem a datilografia em mdquinas de
escrever; os tragos que denotam o desenhar a mao; etc.) e de reprodugdo (cer-
tamente indica uma cépia fotocopiada de uma matriz), bem como os aspectos
informativos (nome do festival, bandas, local de realizagao, forma de aquisi¢ao
dos ingressos'’, bem como as outras atividades ligadas ao festival), remetem
a uma imagem inicial dessa rede underground ligada a ética do it yourself.

Portanto, entende-se a comunidade rock pelotense dos anos 1990 enquanto um
grupo sociocultural que construfa-se e atuava sobre/sob um mundo artistico
local canalizado pelo filtro cultural do rock, através da participagdo de mdusicos,
organizadores, publico, dentre outros agentes, bem como de suas relagdes
com o contexto urbano de Pelotas da época.

Figura 4: Cartaz do festival Anarcofesta (1992)™.
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13 Os ingressos antecipados certamente deveriam ser obtidos com Antonio, da turma 152 (a prin-
cipio, aluno da Escola Técnica de Pelotas, na medida em que ha um carimbo dessa instituicio no
cartaz).

14 Agradeco a colaborag¢do de Paulo Momento através da disponibilizagdo de parte de seu acervo
particular.
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Cartazes de shows e festivais
como documentos histérico-culturais

No ambito da musicologia e etnomusicologia brasileiras, raramente encon-
tram-se trabalhos que reflitam sobre cartazes de shows - seja de rock, blues,
musica sertaneja, raves etc. Entende-se que estes artefatos falam muito a res-
peito de aspectos das culturas nas quais se inserem. Compreende-se que as
potencialidades que envolvem esse tipo de fonte documental ndo estdo cir-
cunscritas somente a seus aspectos imagéticos (iconografia como um todo).
Também falam a respeito dos sistemas de producdo e distribui¢cao. Dessa
forma, evidencia-se um campo aberto para andlise desse tipo de fonte.

Cerqueira et al (2008) apresentam um panorama critico a respeito dos
valores atribuidos as fontes iconogréficas no ambito das ciéncias. Mais especifi-
camente, de suas validades ou ndo-validades enquanto documentos histéricos,
sociais, culturais. Conforme os autores, somente a partir da segunda metade do
século XX, as Ciéncias Humanas (Histdria, Sociologia etc.) passaram a consi-
derar a necessidade de apoiarem-se em uma tipologia documental mais abran-
gente, o que levou a “uma enorme dilatagdo do campo do documento”. (LE
GOFF apud CERQUEIRA et al, 2008, p.114) Nesse contexto, as fontes escritas
passaram a compartilhar seu status com documentos orais, imagéticos e mate-
riais (documentos arqueoldgicos). (CERQUEIRA et al, 2008, p. 114)

Esse contexto de abertura foi possivel pela influéncia dos Annales, na
medida em que foram revisados os postulados da ciéncia histérica anterior.
No contexto da “Histéria Metédica de finais do séc. XIX e inicios do séc. XX”,
por exemplo, as ciéncias histéricas estavam apoiadas basicamente na ideia
de que os documentos escritos apresentavam uma (pretensa) seguranc¢a a
respeito da obten¢do de informagdes. Possufam esse status na medida em que
eram validados enquanto documentos oficiais, confidveis. Consequentemente,
os documentos visuais eram relegados a uma condigdo “desprezivel na cons-
trugdo do conhecimento histérico”. (CERQUEIRA et al, 2008, p.114) A con-
sideragdo das fontes iconograficas como documentos de segunda ordem pre-
dominou pela crenga de que apresentavam somente uma “aparéncia que nao
é nada mais que simulacro do real”, percepgdes ilusérias do real. (BORGES
apud CERQUEIRA et al, 2008, p.114) Ora, tal “aparéncia” também ndo esta
subentendida nos documentos tidos como oficiais? Os documentos escritos
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também ndo podiam ser considerados como simulacros do real? O que e, prin-
cipalmente, para quem importava esse significado de oficialidade?

Cabe aqui uma breve reflexdo a respeito da nog¢ao de oficialidade ou ndo-ofi-
cialidade do corpus documental aqui tratado. Muitas pessoas que participaram
da comunidade rock pelotense da década de 1990 produziram materiais como car-
tazes e flyers divulgativos de bandas e festivais, registros fotograficos, em video
(fitas VHS), dentre outros. Por constituir-se (nas narrativas) enquanto uma
comunidade articulada em torno de valores underground e do it yourself, ha que se
ressaltar o fato de que produziu registros de si prépria, para si prépria, bem
como para meios fora da cidade ligados as préticas musicais dessa comunidade.
Nesse sentido, pergunta-se: ndo poderiam ser esses registros considerados
como oficiais uma vez que sdo o produto do préprio grupo que o produziu?
Nao se trata de uma resignificagdo do sentido de oficialidade documental?
Nao seriam mais oficiais na medida em que sdo registros produzidos a partir
da vontade de expressdo e representagdo dos préprios sujeitos envolvidos com
o contexto o qual se estd pesquisando?

Esse tipo de documento insere-se, portanto, no contexto académico de
meados do século XX, onde passou-se a discutir a utilizacdo de fontes e pers-
pectivas tedricas variadas para que se pudesse ter uma visdo ampliada acerca
de contextos passados:

colocou-se a diversificagdo das fontes como método para alcangar a complexi-
dade, a visdo émica, a articulagdo entre os processos sociais e simbdlicos, entre
as dimensdes materiais e imateriais. A maior virtude em se operacionalizar o
estudo lidando com fontes de natureza variada é a incorpora¢do de diferentes
perspectivas. (CERQUEIRA et al, 2008, p.114-115)

E dentro dessa busca pela complexidade pautada na diversificagio docu-
mental que os cartazes de festivais de rock da cena underground pelotense dos
anos 1990 se inserem na pesquisa'® como um todo. Ou seja, de que se cons-
tituem enquanto significativas fontes de informa¢do para pesquisadores; de
que foram produzidos pelos préprios sujeitos envolvidos, apresentando, con-
sequentemente, a possibilidade de acesso aos valores émicos; de que esses
artefatos delineiam parte das experiéncias dos sujeitos envolvidos em sua pro-
ducdo e distribuigdo.

15 Na pesquisa de doutorado mencionada mais acima.
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Panorama metodolégico geral

Marcadet apresenta uma perspectiva metodoldgica e de critica de fontes docu-
mentais inserida no contexto de abertura mencionada acima. Mas, ainda assim,
apresenta e delineia uma série de documentos que muitas vezes sdo deixados
de lado nos dias de hoje, tais como “programas de espetaculos, catdlogos de
discos, notas da imprensa, revistas radiofonicas e televisivas, entre outros”.
(MARCADET, 2007, p.9) O principal foco do autor estd em demonstrar a
importancia de colocar essa diversidade de fontes documentais em didlogo,
bem como observar as possibilidades informacionais que essa variedade de
documentos oferece no contexto do que entende como fatos-cangdo. Essa con-
cepgdo, em linhas gerais, constitui-se a partir da ideia de que as investiga¢oes
em torno das cang¢Ges (producdo, recep¢do) podem estar relacionadas com
uma série de fontes documentais produzidas pelos mais variados agentes e ins-
tituicdes em torno dos/das artistas e suas produgdes artisticas. Documentos
como notas e publicidades de imprensa, catdlogos de gravadoras, criticas
musicais, registros audiovisuais, programas de espetdculos, dentre outros, que
possibilitam o acesso as informag¢des que denotem o entendimento das can-
¢des como fatos sociais totais:

O projeto cientifico, que guia a minha conduta, e os principios metodoldgicos
que dela decorrem tém este objetivo: compreender por qué, como e com quais
materiais artisticos mulheres e homens, que desejam comunicar ou exprimir
um ponto de vista, escolhem escrever cangdes; como e por que outros — ou
eles préprios — optam por cantar ante um publico e em que condi¢des; por
dltimo, responder a todas as questdes que se colocam acerca dos publicos*
que se identificam com as cang¢Ges - ou as rejeitam -, quando assistem aos con-
certos, compram discos, consomem estas produ¢des simbdlicas, a ponto de
formularem, consciente ou inconscientemente, a sua prépria recep¢do critica.
(MARCADET, 2007, p. 8)

O autor busca, portanto, focalizar e compreender os significados que ecoam
das cang¢des enquanto elementos da cultura que sdo significados por redes
socioculturais amplas. Ou seja, fatos-cancdo que emanam sentidos culturais,
mercadoldgicos, politicos, dentre outros, envolvidos desde a producdo até a
recep¢do. Para isso, é necessdrio por em didlogo variadas fontes documentais,
processo este que possui implica¢des positivas no processo metodoldgico:
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O panorama sintético das fontes documentais e materiais recolhidos, que ora
apresento, constitui um conjunto especifico e complementar das minhas preo-
cupagdes tedricas. Se raramente temos a capacidade de utilizar todas as fontes
e recursos potenciais, é certo que, sem os materiais audiovisuais, escritos ou
contextuais, qualquer investigacdo é fadada a teorizar sobre o vazio; inversa-
mente, materiais isolados, dissociados da sua grade analitica, ndo passariam
de objetos acumulados; resultando, na melhor das hipéteses, em uma selecdo
de itens organizados, classificados. (MARCADET, 2007, p.8-9)

Em suma, nosso enfoque aqui apresentado coaduna-se com a perspectiva
de Marcadet (2007) em torno da nog¢do de fatos-cangdo. Embora o autor trate
da can¢do em uma acepgao abrangente, em contextos simbdlicos e sociais
outros, contribui para a abertura dos horizontes investigativos acerca de pro-
cessos similares envolvidos em culturas ligadas ao préprio rock. A ideia aqui é a
de que o foco possa voltar-se também aos processos simbdlicos e sociocultu-
rais ligados a produgdo e distribui¢do dos cartazes de festivais de rock da cena

underground pelotense dos anos 1990.

Cartazes: caracterizacio de um objeto comunicativo

Conforme Passos e Azevedo (2010), os cartazes sdo veiculos comunicativos
geralmente utilizados para divulgacdo e propaganda de shows, festivais, pro-
dugdes cinematograficas, campeonatos, jogos, eventos, festas, dentre outros.
Além disso, podem apresentar-se como elementos decorativos ou como ferra-
mentas educacionais. (PASSOS; AZEVEDO, 2010, p.1) Sdo pedagos de papéis
que possuem mensagens impressas para transmitir informagoes que venham
“produzir os efeitos desejados no publico receptor”. (KUNSCH apud PASSOS;
AZEVEDO, 2010, p.2)

Os registros mais antigos da utilizacdo de cartazes remontam a ldade
Média. Inicialmente, eram compostos basicamente por informagdes textuais e
sem imagens. Mais adiante, com o surgimento das técnicas de litografia e cro-
molitografia “puderam ser produzidos ndo sé em larga escala como também
em cores”. (PASSOS; AZEVEDO, 2010, p.2)
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Figura 5: Exemplo de cartaz de propaganda produzida através da técnica de cromolitografia (Uncle
Sam Supplying the World with Berry Brothers Hard Oil Finish), de 1880'.

Historicamente, os cartazes passaram a ter os mais variados usos, desde
a publicidade comercial até a transmissdo de informag¢des com temdticas
politicas. (PASSOS; AZEVEDO, 2010, p.2) Como podemos notar na figura 5,
além do cardter publicitdrio-comercial, ha também a dimensdo da politica
externa norte-americana sendo representada na figura do Tio Sam abastecendo
o mundo com Berry Brothers Hard Oil Finish. Mesmo nos dias de hoje, com o
surgimento de outras midias para fins de divulgacdo e propaganda através
do rapido avango das novas tecnologias de informagdo atuais, o cartaz nao
perdeu seu espago.

Outros aspectos nos levam a pensé-lo ndo apenas como um recurso exclu-
sivamente de divulgacao de um festival ou show - no caso deste estudo. Na
condicdo de sociotransmissor (segundo definido por Candau),'” o cartaz pode ser

16 Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/File:Uncle_Sam_Supplying_the_World_with_Berry_
Brothers_Hard_Oil_Finish.jpg>.

17 “Qualquer coisa do mundo (tangivel ou intangivel) que permite estabelecer uma cadeia causal
cognitiva entre pelo menos dois espiritos-cérebros” (CANDAU, 2005, p.209).
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analisado como recurso visual cujos contetidos lembram os sujeitos acerca de
todo um universo imagético que da sentido aos espagos culturais com os quais
se identificam. Ou seja, possibilitam o sentir em conjunto a partir de valores
compartilhados em torno de formas sensiveis comuns. Os sociotransmissores
podem ser observados nos mais variados instrumentos de comunicagao: icono-
grafia (contelidos imagéticos em capas de discos, camisetas, posters, logotipos
de bandas etc.); periddicos (revistas especializadas que contém contetidos
variados como histérias de bandas e musicos, entrevistas com musicos e pro-
dutores, transcricdes de musicas de bandas, exemplos e exercicios musicais
que apresentam padrdes musicais caracteristicos a serem tocados na guitarra,
baixo, bateria, teclado etc.); videoclips (criagdes audiovisuais que contém con-
telidos estéticos sonoros e imagéticos); LPs e CDs (como suportes que trans-
mitem contetidos estético-sonoros e imagéticos) etc. Esses recursos, portanto,
facilitam a transmissdo de contetidos que permeiam a cultura do rock, levando
a compreensdo dos simbolos e seus valores socioculturais. Daf, a importancia
de analisar e compreender como os cartazes de divulgacdo de festivais de rock
se caracterizam como documentos materiais que apresentam tais contetidos:
ndo somente comunicam informagdes objetivas como data, local, nomes de
bandas que se apresentardo, mas também comunicam elementos simbdlicos
que compdem o imaginario do rock.

Praticas socioculturais que ressoam os cartazes:
processos de producido e distribuicio na urbe

No ambito das culturas urbanas, os cartazes se caracterizam enquanto vei-
culos comunicativos versateis, na medida em que podem ser espalhados nos
mais variados locais. Podem ser afixados em “locais menos ou mais habitados,
nos locais mais inesperados, como em pontos de 6nibus, nos interiores de
cabines telefénicas, etc.” (PASSOS; AZEVEDO, 2010, p.1), sendo, geralmente,
dispostos em superficies verticais, tais como: postes, colunas de sustentagao
de tetos de paradas de 6nibus, vidragas de lojas, bares, murais em escolas,
universidades etc. (KUNSCH apud PASSOS; AZEVEDO, 2010, p.2) Ou seja, um
breve olhar mais detalhado para esses locais no espago urbano de qualquer
cidade, mostra-nos um pouco dessa composi¢do imagética que se inscreve
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na urbe. No entanto, se aprofundarmos um pouco mais o foco sobre esses
objetos, podemos compreender um pouco mais acerca dos sentidos que esses
materiais tém do ponto de vista sociocultural.

Cada meio apresenta caracteristicas proprias no que se refere aos processos
de producdo e distribuicdo de cartazes. Na medida em que os contextos under-
ground constituem-se a partir de sistemas de producdo e valoracdo opostos
aos sistemas mainstream, os processos de divulgacdo de seus eventos refletem
esses mesmos sistemas. Conforme Campoy (2010), quando tratando do con-
texto underground do metal extremo no Brasil, observa que os flyers e cartazes
sdo, respectivamente, distribuidos nos “locais mais frequentados pelos pra-
ticantes”, tais como “bares e lojas especializadas em heavy metal”. (CAMPOY,
2010, p.266) Dessa forma, possuem a funcdo de lembrar aqueles sujeitos
envolvidos na cultura underground do metal extremo. (CAMPQY, 2010, p.266-
267) O sistema “boca-a-boca” também complementa a distribui¢cdo de flyers
e cartazes, caracterizando-se através de redes em que os organizadores falam
a outros colegas a respeito do show que ocorrerd; esses colegas falam para
outros colegas que acabam falando para outros conhecidos; etc. Sdo infor-
mag¢des que giram em torno de quais bandas tocardo, bem como os lugares e
horarios onde ocorrerdo as apresentagdes. (CAMPQY, 2010, p.266)

Cabe aqui tratar brevemente a respeito dos flyers'®. Tratam-se de pequenos
panfletos, pequenas tiras de papel, que ajudam no processo de divulgacdo de
shows, festivais, bandas etc. Sdo “distribuidos mao-a-mao” (RIBEIRO, 2007,
p.45), bem como deixados em balcdes de bares, lojas etc.

Na medida em que os cartazes e os flyers atuam em redes socioculturais
ligadas ao compartilhamento de cédigos e valores que compdem espacos cul-
turais significativos aos insiders - consequentemente restritivos aos outsiders -,
consolidam espécies de sistemas de divulgacdo enddgenos. Isso ocorre pelo
fato de muitas vezes serem distribuidos em locais por onde mais circulam os
sujeitos envolvidos com a cena, seja na condi¢do de publico, colaboradores,
musicos de bandas locais etc. Em linhas gerais, atuam como mais um recurso

que, além dos festivais, ajudam a recompor e reagrupar os corpos sociais.

18 Ressaltamos aqui que, assim como os cartazes, a utilizacdo de flyers também ocorre nas pra-
ticas de outros grupos socioculturais, ndo sendo elemento exclusivo de divulgacdo de eventos
underground.
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Figuras 6 (a, b e ¢): Flyers de trés edi¢cdes do festival Noise Rock'.
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19 Agradeco a colaboragdo de Julido de Britto através da disponibilizagdo de seu acervo particular.
Os cartazes de festivais subsequentes também foram disponibilizados por Julido de Britto.
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O contexto de produgdo e distribui¢do dos cartazes dos festivais de rock
underground em Pelotas nos anos 1990 nao difere muito do contexto delineado
por Campoy (2010). Para a maioria dos depoentes®’, o contexto local a época
trazia muitas dificuldades no que tange ao “pdr a cena em funcionamento”.
Os processos de divulgacdo dos festivais estavam inseridos nesse cendrio, sendo
necessario um sistema cooperativo. Como Julido de Britto resume: “a unido
faz a forga”.?" Julido é reconhecido por varios membros de bandas e também
colaboradores da rede da cena underground pelotense. Contribuiu com a orga-
nizagdo de varias edi¢oes do festival Noise Rock, o qual congregava bandas de
rock da cidade de variados estilos. Comenta que a época o pessoal que tocava
em bandas também ajudava na divulgacdo dos festivais. Essa cooperagdo ia
desde a confeccdo a distribuicdo de cartazes e flyers pela cidade: “Chegava
um més antes... [...] e... se juntava uma galera, tipo assim... a banda M-26
vai tocar! A gente safa |a da casa do Torrado... Ele fazia o ‘grud’... tinha todo
o ritual”. (BRITTO, 2014 - 317:40”)

A reprodugdo dos cartazes era feita no improviso (ao que Julido se refere
como processo do tipo “clandestino”):

Pra conseguir cartaz era uma correria. Era tudo [...] tipo ah... ‘um... conhecido
nosso [que]| faz Engenharia da Computacdo da Catélica? tem acesso a uma
impressora tri boal!’; “T4 magrdo, vail’ E o loco, tudo na surdina, assim... e
imprimindo pra nés, né... [...] Era tudo assim cara! Era amigo que tinha um
pah... efoie... ‘T4, eu consigo pra ti aqui...”; af tu chegava |4 e o cara apavorado,
e a... [estalar de dedos como representagdo de correria no processo de confecgdo dos car-
tazes| impressora comendo folha ali... ‘T4, tem cem aqui. Vaza! Depois te levo
mais.”. (BRITTO, 2014 - 00:32’:00”)

Solano Ferreira?®, baixista e um dos fundadores da banda Freak Brotherz,

mostra de forma detalhada como se dava o processo geral. Cabe destacar que

20 O corpo de depoentes que contribui para a pesquisa de doutorado se constitui através de pes-
soas que basicamente tocaram em bandas de rock na cidade de Pelotas nos anos 1990, bem
como de colaboradores da cena.

21 Julido de Britto, Entrevista realizada em 27.2.2014.
22 Universidade Catdlica de Pelotas (UCPEL).

23 Ha que ressaltar que a narrativa de Solano Ferreira (na entrevista realizada em 29.3.2014) passa,
basicamente, pela sua vivéncia com a banda Freak Brotherz. Portanto, no que diz respeito aos
cartazes, hd que se ter esse dado em mente.
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a banda Freak Brotherz, assim como vdrias outras, na medida em que havia
um show ou festival marcado, tinha que trabalhar no processo de divulgacao.
Conforme Solano, no inicio, a divulgacdo de shows e festivais era feita através
de panfletos®,

feito no word, sem... sem... imagem; sem nada, era... ‘festival tal! Tal lugar!
Ingresso em tal lugar! Na hora tanto! Nome das bandas, né... e o patrocinio -
se tivesse algum - era escrito embaixo. Depois, com um pouco... com o avan¢o
da tecnologia e das pessoas que sabiam trabalhar com alguns programas... ja...
os panfletos ja iam ficando um pouco melhor. Mas era xerox, né... [...] No inicio
a gente ndo sabia que os caras podiam cortar®®, e a gente pegava aquele bando
de folha e vinha [aqui] pra casa com régua e estilete [risos] e cortava tudo.
E ai safa a distribuir... Era um processo manual... um processo bem manual...
(FERREIRA, 2014 - 1:29°:147)

Além disso, fala mais um pouco a respeito do processo de produgdo (utili-
zac¢do de papéis) e do material utilizado para colar os cartazes nas ruas:

no inicio a gente [Freak Brotherz] fazia cartaz em tamanho A4. Depois [é] que
se passou a fazer A3. [...] E ai tu [...] fazia um ‘grud’ - hoje a gente compra
um tubo de cola... desses... das branca e cola e... em fita... (Ferreira, 2014
-1:30:017)

Os cartazes eram geralmente espalhados em varios lugares pela cidade.
Solano informou brevemente acerca dos locais onde costumavam colar e a
respeito de uma espécie de ética de coladores de cartazes. Geralmente colava-se em

poste, casa abandonada que j4 tivesse algum cartaz colado, pra tu ndo ser o
primeiro.... Se alguém reclamasse, daf eu: ‘Porral Perai, mas tem cartaz ali!
Nio foi a gente que colou...’. Se tivesse... dois cartazes tu tapava um e deixava
o outro, né... (Ferreira, 2014 - 1:30":34”)

Também menciona uma pratica chamada de imortalizagdo de cartazes que, na
narrativa de Solano, denota um processo de demarcagdo territorial. Como se
observa, os cartazes de shows da banda Freak Brotherz e, consequentemente,

24 Provavelmente se referindo aos flyers.

25 Os estabelecimentos que realizavam fotocépias na cidade.
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de festivais de rock, disputavam o cendrio urbano (postes, muros, casas aban-
donadas, paradas de 6nibus etc.) utilizado para a divulgacdo de eventos:

a gente tinha uma brincadeira que a gente gostava de fazer muito de ‘imorta-
lizar cartazes’: que era tu subir no lugar mais alto que tu conseguisse colocar...
num prédio velho, num poste, e tu botava aquele cartaz 14 em cima. E ai aquele
cartaz ficava anos naquela porra la... ‘imortalizado’ no... no lugar que ninguém
pudesse tapar... [...] (Ferreira, 2014 - 1:30°:50”)

Por fim, resume o processo de distribui¢do dos cartazes de shows pelas ruas
de Pelotas:

A gente safa daqui do Areal [bairro de Pelotas], baldezinho com ‘grud’, feito
de farinha, um ‘tubdo’ de... de... alguma bebida barata, vinho, cachaga com
alguma coisa,... e ia noite adentro, né... Aquela coisa toda, né [...] Mas, aquela
coisatodall[...] ‘Queimando o filme’ pelarua, né...” (Ferreira, 2014 -1:317:13”)

Solano observa que, durante uma época, a atividade de sair colando car-
tazes a noite pela cidade ndo era algo bem visto: “a gente ficava meio cagado
que pudesse dar algum lance de policia, todo mundo cabeludo, maltrapilhoe...
cal¢a rasgada, camiseta de banda...”, mas, depois de um tempo, “a gente safa
ja de tarde mesmo e ndo tava nem ai. Colava o cartaze... ligava o ‘foda-se’...”
(Ferreira, 2014 - 1:317:38”)

Como se pode observar, a partir da perspectiva de Marcadet (2007), a qual
preconiza a compreensdo de variados processos que emanam das producdes
artisticas como forma de gerar maiores compreensdes acerca dos fatos-cangio, a
abordagem dos processos sociais que ressoam dos cartazes, enquanto objetos
materiais produzidos e espalhados por um determinado grupo sociocultural,
traz uma série de dados significativos. A consideragdo dos cartazes nas entre-
vistas mostra como esse objeto pode atuar no agenciamento de memdrias.
Além disso, viu-se como as atividades de produc¢do e distribui¢do dos cartazes
ressoavam ndo somente dentro do corpo social ligado a comunidade rock pelo-
tense, mas também a outros grupos.

As caracteristicas dos processos produtivos (confec¢do, tipos de papel, a
melhora com a utilizagdo das novas tecnologias a época etc.), reprodutivos
(utilizagdo da fotocédpia mais comum, a reprodugdo improvisada) e de distri-
bui¢do (onde e como se espalhava, o que se fazia quando safa-se para espalhar,
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a ética dos coladores de cartazes, bem como os perigos envolvidos) denotam
caracteristicas socioculturais que permeiam as identidades dos sujeitos que
narram a respeito de uma época. Além disso, demonstram a complexidade
no que tange a abordagem de cartazes, flyers etc., enquanto artefatos que
denotam sentidos das culturas nas quais estdo inseridos. Envolvem prdticas
que permeiam culturas envolvidas em éticas contraculturais, tais como o under-

ground e o do it yourself.

Anilises de cartazes de festivais de rock da cena underground
pelotense dos anos 1990

Primeiramente, serdo analisados os aspectos de diagramacdo: elemento idios-
sincratico a constitui¢do de um cartaz. Essas andlises estardo fundamentadas
em Cezar (2009), por apresentar principios metodolégicos basicos envolvidos
nos processos de composicdo de campanhas publicitdrias através de cartazes,
outdoors etc.; bem como em Passos e Azevedo (2010), na medida em que apre-
sentam um exemplo pratico acerca da andlise de um cartaz de divulgacdo de
um evento, discutindo sobre os elementos constituintes e representa¢des deno-
tativas que algumas imagens trazem a tona. Do ponto de vista semioldgico
a andlise estard apoiada em Penn (2002)?. Dessa forma, serdo observados
indices que remetem a compreensdo de aspectos simbdlico-culturais (PENN,
2002, p.322-323), a sistemas de significagdo (PENN, 2002, p.324) em torno
do rock. Pretende-se, dessa forma, analisar os niveis denotativo e conotativo
em uma pequena amostra dos cartazes levantados junto a colaboradores.

a) Diagramacio

A diagramacdo se caracteriza como uma estrutura visual sobre a qual se apoia
a distribuicdo dos elementos textuais ou gréficos dentro de uma légica espacial
(CEZAR, 2009, p.95), podendo apresentar dois tipos de organiza¢do basica:
(1) diagramacgao simétrica, quando o cartaz (ou objeto publicitario) apresenta
“alinhamentos e simetria na disposi¢cdo dos elementos” (CEZAR, 2009, p.95),

26 A qual fundamenta todo o itinerdrio explicativo acerca da anélise semioldgica na obra de Roland
Barthes.
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e (2) diagramacao assimétrica, quando o cartaz (ou objeto publicitario) apre-
senta “elementos de maneira nada convencional”, de maneira desalinhada
(Figura 7). (CEZAR, 2009, p.96)

A anélise das amostras aponta para uma diagramagdo que, no geral,
apresenta uma légica simétrica na disposi¢do dos elementos informacionais.
Conforme as figuras 8,9, 10 e 11, observa-se que as espacializa¢des dos textos
informativos apresentam disposi¢des centralizadas. Na maioria dos casos,
tanto texto como imagens ocupam, de forma uniforme, quase todo o espa¢o
dos cartazes. No geral, as informag¢des seguem uma ldégica vinculada a divul-
gacdo de eventos (shows, festivais etc.), o que faz pensar na funcionalidade
do objeto: atingir de forma mais direta possivel o objetivo comunicativo. Por
serem cartazes de divulgagdo de festivais, as principais informagdes sdo: nome
do festival (geralmente no espaco superior); nome das bandas (logo abaixo
do nome do festival, apresentando pequenas varia¢des em suas diagramacdes
especificas); data de realizacdo (dia e hordrio); local do evento; demais infor-
magoes (valores de ingressos, apoios, patrocinios etc., geralmente ocupando
o espaco inferior).

Figura 7: Exemplos de diagramagdo simétrica e assimétrica. (CEZAR, 2009, p.96)
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Figuras 8 e 9: Cartazes do 1° Festival Insdno de Mdsica Alternativa e do Ill Hell Underground
Festival. (Acervo Julido de Britto)
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Um dado interessante que surge em alguns cartazes de festivais: assinatura
de quem o produziu e espécies de agéncias de publicidade que nos levam a crer
que faziam parte da rede ligada a comunidade rock pelotense dos anos 1990. Essas
informacgdes (ver figuras 10 e 11: canto inferior direito) sdo importantes na
medida em que podem ajudar a compreender de forma mais aprofundada os
sistemas cooperativos que contribufam para a organiza¢do, divulgacdo e reali-

zac¢do dos festivais.

Figuras 10 e 11: Cartazes do Sub-Noise Rock e do 7° Noise Rock. (Acervo Julido de Britto)
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b) Elementos semiéticos

O processo de andlise semidtica da imagem tem como fim explicitar os conhe-
cimentos culturais necessarios que constituem o nivel conotativo da imagem.
(PENN, 2002, p.325) Alguns dos fatores restritivos que estao implicados nesse
tipo de andlise estdo relacionados com o cardter mais ou menos restritivo de
cada tipo de material-objeto: “alguns materiais sdo mais passiveis de analise
semidtica do que outros”, o que traz “algumas dificuldades na aplica¢do das
técnicas semioldgicas”. (PENN, 2002, p.325)

No que se refere ao rol das dificuldades mencionadas, cabe refletir a respeito
das condi¢des socioeconémicas de investimento da comunidade rock pelotense
dos anos 1990 no que tange a confec¢do e reproducdo deste tipo de material.

A grande maioria desses cartazes estd em preto e branco, uma vez que sdo
fotocdpias - possivelmente - de matrizes talvez coloridas. Nos anos 1990, a
reproducgdo de cdpias coloridas e em alta resolugdo eram possibilitadas
mediante significativo investimento financeiro. Depreende-se daf, como con-
sequéncia, a quase totalidade de cartazes (bem como flyers) coletados estarem
exclusivamente pautados em gradagdes de preto e branco, obscurecidos e
com baixa resolug¢do de imagem. Mas, ainda com essas dificuldades, é possivel
empreender uma andlise do material.

No inventdrio denotativo (PENN, 2002, p.326), foram identificados e listados
os elementos considerados como os mais significativos para esse tipo de docu-
mento. Conforme Penn (2002), é nesse estdgio em que se busca compreender
o “sentido literal do material [...] tudo o que é necessario é um conhecimento
da linguagem apropriada e o que Barthes chama de conhecimento basico
‘antropolégico’”. (PENN, 2002, p.326) Pautada na andlise de Penn (2002)
acerca de um cartaz publicitdrio de uma marca de perfume, a dimensdo deno-
tativa foi analisada através dos significados linguisticos dos nomes dos festivais
de rock e da descri¢ao do perfil das imagens daqueles cartazes que apresentam
a possibilidade de uma visualiza¢do mais clara.”’

27 Ressalta-se aqui a importancia de, no futuro, realizar-se uma anélise comparativa entre os car-
tazes coletados como forma de se compreender as reincidéncias e mudangas de perfis icono-
graficos, aspectos estes que podem dizer muito a respeito da dindmica cultural do contexto
pesquisado.
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O inventdrio acerca dos titulos dos festivais mostra a recorréncia de termos
como noise (ruido, barulho), hell (inferno) e underground (subterraneo, clandes-
tino)®®. Nota-se que todas as palavras sdo de origem inglesa. No que tange as
imagens, destacamos aqui trés: cartazes dos festivais VI Noise Rock (Figura 12),
1° Festival Insano de Musica Alternativa (Figura 8) e Hell Underground Festival
VI (Figura 13).

No cartaz do VII Noise Rock (Figura 12), observa-se a imagem de uma
caveira disposta em perfil e que possui formas pontiagudas surgidas ou encra-
vadas em seu cranio. Os tragos expressivos de seu rosto sugerem a represen-
tacdo de um sentimento de ferocidade, de furia, de revolta. Além disso, as
formas de seus dentes denotam, junto ao conjunto de outros tragos, a com-
posicdo de um ser fantdstico, maléfico e de conformagdo hibrida. As formas
pontiagudas em seu cranio sugerem um icone lexical que atua como indice da
cultura imagético-corporal punk. Julido de Britto, que ajudou a organizar e rea-
lizar o VI Noise Rock, comenta que esse cartaz foi inspirado na capa do disco
Beat the Bastards, da banda punk britanica The Exploited. Embora a relacdo da
imagem com aspectos da iconografia punk, o VI Noise Rock estava composto
de bandas com vinculagdes estilisticas variadas (rock ‘n’ roll, metal, punk etc.).

28 A conotagdo destes termos serd realizada mais abaixo, ficando por ora, somente no nivel da
descrigdo.
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Figuras 12 e 13: Cartazes do VI Noise Rock e do Hell Underground Festival 6.
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Figura 14: Capa do LP Beat The Bastards, da banda The Exploited. (Rough Justice, 1996)

O cartaz do 1° Festival Insano de Musica Alternativa (Figura 8) apresenta
o rosto de um homem que aparenta ter uns 40 anos de idade. Disposto em
semi-perfil, sua expressdo facial também sugere a representa¢do do sentimento
de furia, indignagdo, beirando a insanidade - tal qual remete o titulo do fes-
tival: insdno. Do ponto de vista do processo empreendido para sua confecgao,
pode-se inferir que seja uma fotografia tirada ou extraida de alguma revista
ou jornal, dentre outras fontes, que passou por um processo de serigrafia. Por
dltimo, a iconografia que compd&e o cartaz do Hell Underground Festival 6
(Figura 13)* apresenta o titulo do festival em fontes maidsculas (gerando des-
taque) que sugerem que a palavra hell (inferno) tenha sido escrita com uma
substancia que possui uma textura similar a do sangue. Além disso, hd imagens
de trovdes (parte superior) e de dois esqueletos dispostos de maneira espelhada

29 A assinatura na parte inferior direita remete a autoria de Paulo Momento, baixista da banda
pelotense M-26 e organizador de festivais de metal locais.
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e vestidos com tlinicas com capuzes. A imagem remete a um imaginario som-
brio e misterioso, aspectos ligados ao subterrdneo, bem como ao ocultismo.

A partir das descri¢des dos cartazes, entra-se no estdgio de andlise, ou seja,
o da compreensdo dos significados, bem como dos imaginarios envolvidos: o
que estes elementos (textuais e imagéticos) conotam. Termos como noise, por
exemplo, remetem a cédigos linguisticos relacionados com imagindrio sonoro
do sistema cultural do rock. Ligado a ideia de barulho, ruido, gritaria, dentre
outros similares, materializa-se através da alta intensidade sonora (amplifi-
cagdo) das batidas fortes na bateria, bem como na proeminéncia da guitarra
distorcida e do vocal gritado-cantado: matérias sonoras essenciais do rock.
Conforme Jannoti Junior (1994), essa matéria sonora caracteristica do rock

tem bases sociohistéricas na cultura dos afro-americanos:

O Rock é descendente do grito negro dos escravos norte-americanos e da
melancolia dos acordes do blues por um sopro de liberdade. A arqueologia do
Rock é marcada pela busca desse grito primal, e com o Heavy Metal ndo poderia
deixar de ser diferente.

Os elementos que delimitam o Rock Pesado, como o pequeno nimero de
musicos na formacdo das bandas; a vocalizacdo berrada; o volume e a dis-
tor¢do da musica; sdo caracteristicas oriundas do blues de Memphis e Kansas
City, cidades que marcaram a urbaniza¢do desse estilo musical e sua conse-
quente eletrificacio. JANOTTI JUNIOR, 1994, p.12)*

Noise e grito primal sdo dois elementos que funcionam como marcadores de
uma paisagem sonora (soundscape) geral que caracteriza o espago sociossimbdlico
do rock como um todo. Do ponto de vista da territorialidade social, ajudam
a conformar tanto a aproximacdo-identificagdo com a estética geral do rock,
bem como repulsdo-negacdo. Os referentes sonoros ruidosos, barulhentos,
distorcidos, soam, aos ouvidos insiders, como consonantes, como desejados;
aos outsiders, como dissonancia, como indesejados. No cartaz do 7° Noise
Rock (Figura 11), por exemplo, as relagGes entre o titulo do festival, o selo de

adverténcia parental advisory: explicit NOISE (aviso aos pais: barulho explicito),’

30 Apesar de Janotti Junior (1994) estar falando do heavy-metal, do rock pesado, esses elementos
perfazem toda a trajetéria do rock. A prépria abordagem do autor remete a essa nogéo.

31 Esses selos passaram a ser impressos em produtos (geralmente fonogréficos) que a partir de
conselhos, associac¢des e a prépria industria, deveriam alertar aos pais a respeito de contetidos
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a guitarra e a imagem que supOe-se remeter a uma espécie de espectro-onda
sonora, reforcam o imagindrio agressivo, transgressor, bem como delimitador
de territério sociocultural ligados a paisagem sonora geral do rock. O préprio selo
parental advisory: explicit NOISE representa de forma explicita o cuidado que os
outsiders devem ter com o espa¢o sonoro que vai se desenvolver no contexto
do festival. H4 uma espécie de resignificacdo satirica, mordaz do sentido ori-
ginal deste selo.

O termo underground, que significa subterraneo, clandestino, remete a uma
perspectiva ética de se posicionar frente a sociedade, quase sempre em um
sentimento de oposi¢do ao que comumente é entendido como mainstream.
Conforme Feitosa (2003), as culturas underground, muito vinculadas, além de
outras, as cenas musicais heavy-metal e rock alternativo, por exemplo, configu-
ram-se como discursos sobre (e sob) os quais os atores posicionam-se entre si
e perante os outros, demarcando, dessa forma, territérios na sociedade e na
cultura mais geral. (FEITOSA, 2003, p.7) O sentimento underground se concre-
tiza na medida em que os atores envolvidos veem as préticas musicais préprias
do meio como produtos auténticos, posicionando-os de forma oposta a cul-
tura massiva mais generalizada: “undergrounds se definem mais claramente pelo
que eles ndo sdo - isto é, mainstream”. (THORNTON apud FEITOSA, 2003, p.8)
Um exemplo desse tipo de processo relacionado as cenas metal locais e suas
relacdes de alteridade frente a outras manifestagdes culturais estd em Ribeiro
(2007). Conforme o autor, a dindmica dessa diferencia¢do se da através da
seguinte sintese:

Aplicado as artes, Mainstream, ou establishment, seria aquele ‘grupo de individuos
com poder e influéncia em determinada organizagdo ou campo de atividade’
(Houaiss 2001), geralmente associado as grandes redes mididticas e corpo-
racoes. Assim entendido, ‘underground’ sera aquele ‘movimento ou grupo que
atua fora do establishment, refletindo pontos de vista heterodoxos, vanguardis-
ticos ou radicais’. (Houaiss 2001) (RIBEIRO, 2007, p.51)

No que diz respeito a iconografia, é interessante notar que os cartazes dos
festivais VI Noise Rock (Figura 12) e Hell Underground Festival 6 (Figura 13)
apresentam relacdes iconogréficas heterogéneas. Como visto anteriormente, a

que poderiam ser prejudiciais as criangas. Esses selos foram expressivamente afixados em CDs de
bandas de variados estilos de rock, principalmente aqueles mais agressivos sonoramente.
)

Cartazes de festivais de rock de Pelotas (1990) 257



caveira contida no cartaz do VI Noise Rock foi extraida da capa do disco Beat

the Bastards, do grupo punk The Exploited. Embora ligada ao contexto cultural

punk, possui conota¢des iconogréficas similares aquelas vinculadas ao imagi-

nario do metal.’> As caveiras aqui observadas sdo elementos que remetem ao

que Zagni (2009) observa como seres ndo-humanos, monstruosidades®. Sdo

elementos que compdem espagos simbdlicos transgressores frente institui-

¢6es como familia, politica, Estado, religido, trabalho, dentre outras. (ZAGNI,
2009; FIORE; CONTANI, 2014) Representam esteticamente a transgressdo a
partir da “provocagdo/inconformismo, vitalidade/rejuvenescimento, imortali-
dade e liberdade” (FIORE; CONTANI, 2014, p.51) que acaba, muitas vezes,
gerando efeitos no que se refere as dindmicas da alteridade.

Um exemplo disso é comentado por Julido de Britto, quando tratando dos

efeitos possivelmente provocados pelo cartaz do VI Noise Rock (Figura 12), o

que acabou levando a transferéncia do local de realizagdo do festival:

o Noise que a gente fez no Cruzeiro... td, ia ser no, no B’52...ta. Esse quinto, ta.
Sé que cara... [...] a gente [teve] a brilhante [em tom sarcdstico] ideia de pegar a
capa de um disco do Exploited... t4, que é tipo um... punk fossilizado com moi-
cano [...] ‘ah, tad af 6, baita cartaz!’. Espalhamo pela cidade, né. S que uma
semana antes, um juiz [que] morava na frente do B’52... chegou e falou com
o dono la... - uma semana ndo, ndo vou ser tdo drastico; uns dez, quinze dias
antes - Ndo vai rolar... E nds... corre, corre, corre, corre, corre... E ai comegou o
intercdmbio com o pessoal de Porto Alegre. Recém a gente ia trazer uma banda

32 Janotti (1994), embora tratando do imagindrio do metal, também aborda aspectos sociolégicos

33
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relacionados ao movimento punk, bem como traca paralelos entre essas segmentacées do rock.
Mesmo assim, existem os didlogos entre tais segmentacdes, o qual pode ser observado a partir
da seguinte citagdo: “O Punk vai adotar os tons escuros como manifestacdo de luto, represen-
tando a morte dos padrdes da sociedade contemporanea. Ja dd para perceber uma das barreiras
entre esse estilo e o Heavy Metal, pois como foi assinalado, o negro no Rock Pesado é o desco-
nhecido, a queda imagindria no inconsciente. Por isso muitos punks acusam o Heavy de sublimar
os instintos agressivos sufocados pelo cotidiano. Talvez seja essa diferenca que faz do Punk um
movimento ligado ao anarquismo e bastante politizado, enquanto o Metal lida com elementos
de todas as classes sociais, sem exigir um posicionamento mais critico diante da sociedade. E
claro que os dois textos se interpenetram, o Punk recorre também a simbolos arquetipicos como
a caveira e a cruz, e o negro no Rock Pesado atesta uma recusa dos padrdes estabelecidos pela
sociedade contemporénea, vide o préprio campo semantico produzido pelo Heavy, que coloca
formas alternativas de vivéncia societal”. (JANOTTI JUNIOR, 1994, p.30)

Zagni (2009) realiza uma andlise iconogrédfica de um amplo conjunto de capas de élbuns da
banda de heavy-metal britanica Iron Maiden. Sua andlise observa as relagGes entre o imaginario
(o simbdlico) imagético do metal inscrito nas capas da banda inglesa com as realidades sociais,
mercadoldgicas etc.
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de Porto Alegre. [E por que ndo ia rolar?]. Porque o juiz ficou com medo... [Com
medo do qué?] Nao sei cara!l Porque a gente a gente quebrasse tudo?!... [...]. Al
foi aquela correria, ndo me lembro quem deu a ideia, ‘Vamo fazer no Cruzeiro’.
A gente foi |4, acertou com o presidente. (Britto, 2014 - 00:34°:48”)

Nota-se aqui uma relacdo direta entre insiders e outsiders, entre territoria-
lidades. Relagdo essa que denota uma consequéncia possivelmente gerada
através do imaginario social da época, construido pela correlagdo entre rock e
violéncia que possivelmente foi disparado pela ressonancia do imagindrio sim-
bélico aos olhos de um n&o-iniciado. No entanto, conforme Janotti (1994)*,

os cranios sdo elementos que simbolizam a transcendéncia de “valores pre-

|77 |77

sentes na cultura ocidental”, fundando o “imaginario tribal”. A conformacdo
de um sentimento subversivo, representado pelas imagens do cranio e esque-
leto, por exemplo, representa um significado que vai além da relagdo direta
com a representagdo do mal. Nesses elementos, (assim como outros) tem-se
na representa¢do da morte-mistério a constituicio de um “local privilegiado

do espago dos sonhos, simbdlico por exceléncia”. (JANOTTI, 1994, p.95-96)

Consideracées finais

As abordagens analiticas a respeito dos cartazes de shows, festivais, bem como
outros eventos ligados ao rock, podem pautar pela articulagao e reflexdo acerca
de informacdes ligadas aos aspectos socioculturais e simbdlicos (imaginarios).
E imprescindivel observar os fenémenos sociais que materializam esse tipo de
artefato, pois falam a respeito dos meios de producdo e distribuicdo desses
objetos comunicativos que possuem significados caracteristicos as culturas
que os confeccionam. Além disso, como visto nas amostras das narrativas,
também mostram, no caso do processo de espalhamento mencionado por
Solano Ferreira, as sociabilidades envolvidas. Dessa forma, compreendendo
a abordagem preconizada por Marcadet (2007) em torno dos fatos-cangdo,
poderiamos pensar estes cartazes enquanto fontes documentais relacionadas
a fatos-rock-locais?

34 Janotti Jdnior (1994) analisa o imagindrio metélico a partir das perspectivas sociosimbdlicas
através de autores como Michel Maffesoli (em O tempo das tribos) e Carl Jung (vérias obras).
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A andlise semidtica, por outro lado, complementa a abordagem através da
leitura dos espagos simbdlicos inscritos nos cartazes, dos conjuntos lingufs-
ticos e imagéticos que possuem significados (e significam o real) ligados ao
imaginario geral do rock. Embora o contexto da cena rock underground pelotense
dos anos 1990 apresente suas idiossincrasias, ndo hd como deixar de refletir
acerca deste contexto como uma manifesta¢do local do que ocorre em nivel
global. Se pensarmos que os meios de comunica¢do de massa (programas e
canais de televisdo, revistas especializadas, fitas VHS, vinis, CDs, fitas K-7 etc.)
constituem redes de distribuicdo através das quais os sujeitos mantém-se em
sintonia com a cultura do rock, metal, punk etc., deve-se lembrar que os sim-
bolos daf decorrentes também oferecem possibilidades de agenciamento e de
apropriagdes locais. Dessa forma, pode-se entender os cartazes de festivais de
rock, por exemplo, como instrumentos que tém inscritos em si elementos ico-
nograficos que remetem a cultura do rock.

Além do contetido informativo referente a data, local, bandas, apoiadores,
dentre outras informagdes, o nivel denotativo implica em um processo comu-
nicativo que ndo atua somente em um nivel mais direto, mas também refletem
uma série de valores sobre (e sob) os quais se conforma a simbologia que d4
sustentacdo aos imagindrios do rock. Em sintese: do ponto de vista da abor-
dagem dos cartazes como materiais constituidos por culturas especificas e
como fontes documentais para pesquisas, pode-se pensar estes objetos como
sociotransmissores (CANDAU, 2005) que atuam como lembrancga aos insiders
acerca das praticas socioculturais as quais estdo vinculados.
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Capitulo 12

Um francés na Bahia
a principios do século XVII|

As impressdes de La Barbinais
acerca da festa de natal

no Convento de Santa Clara
do Desterro em Salvador

Rosana Marreco Brescid

Em 1717, o bretao Guy le Gentil de La Barbinais aportava na
costa de S3o Salvador da Bahia. Natural de Paramé, bispado
de Saint Malo na regido da Bretanha, Franga, La Barbinais
contava com apenas 24 anos quando de sua viagem ao redor
do mundo. Seu relato de viagem foi impresso pela primeira
vezem 1725 na Oficina de Francois Flahault em Paris (Figura
1), tendo-se seguido diversas reimpressdes em outras cidades

europeias ainda no século XVIII.
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Figura 1 - Frontespicio da obra Nouveau Voyage autour du Monde de Le Gentil de La Barbinais.
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Le Gentil de La Barbinais embarcou em 1714 rumo ao Chile', onde, como
comerciante, esperava vender algumas de suas mercadorias. Fez escala em
12 de dezembro do mesmo ano em llha Grande, ao sul do Rio de Janeiro, e,
ap6és uma mudanga inesperada de planos, resolveu ir ao Peru. Face aos pre-
juizos da viagem, embarcou em direcdo a China, tendo, na volta, feito escala
em Salvador onde permaneceu por um periodo aproximado de trés meses.
Trata-se do primeiro francés a escrever o relato de uma viagem ao redor do
mundo. (VERRI, 1994, p.139-140) La Condamine afirma que La Barbinais

1 Em setembro de 1698, os franceses fundaram a Companhia do Oceano Pacifico com a inten¢do
de comercializar seus produtos com Chile e Peru, mas o real objetivo era a China e a rota do
Pacifico Norte. Com a morte de Carlos Il de Espanha, a guerra de sucessdo espanhola, que levou
ao trono ibérico o primeiro rei de dinastia Bourbon, Philipe d’Anjou, e a consequente objecdo da
Inglaterra, os franceses tinham ainda mais um motivo para evitarem o Oceano Indico como rota
para o Oriente. Um rico comércio foi logo estabelecido entre a Fran¢a e os mares do Sul. Entre
1698 e 1725, cerca de 168 navios franceses viajaram rumo aos paises do sul, tendo 117 retor-
nado com uma boa margem de lucro em ouro e prata do Peru e em mercadorias vindas da China.
No entanto, o comércio da Franga com esses paises foi ilegalizado e este perfodo na histéria da
Franca acabou por ser negligenciado. (LEVESQUE, 1998, p.105-110)
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partiu em um barco particular para fazer contrabando na costa do Chile e
do Peru. Apés ter passado mais de um ano em diversos condados da China,
embarcou em outro barco diferente daquele que o havia trazido para regressar
a Europa, tendo entdo feito a volta ao mundo. Nesse sentido, ndo podemos
dizer que foi uma viagem de volta ao mundo realizada para a nagao francesa.
(BARBOSA, 1923, p. 163-165)

Ao analisarmos os relatos de viajantes europeus dos séculos XVIIl e XIX, ndo
podemos deixar de levar em consideracdo que esses homens traziam consigo
toda uma bagagem politica, étnica e sociocultural, que se torna evidente em
suas descri¢des. Como nos recorda Rui Vieira Nery, a maior parte desses via-
jantes era composta por militares, diplomatas, comerciantes, técnicos, profis-
sionais liberais, naturalistas etc., e eram muito raros os casos de homens per-
tencentes ao universo da cultura ou das artes do espetdculo, o que quer dizer
que a grande maioria possufa um conhecimento artistico elementar, comum a

“boa sociedade” da época. Contudo, essa suposta falta de conhecimento sobre
o sujeito por eles descrito ndo invalida em absoluto os comentarios ou criticas
sobre uma forma de arte cuja matriz é europeia, ou seja, o registro descritivo
desses viajantes pode ser considerado razoavelmente fiel as praticas por eles
testemunhadas, tendo sempre em conta as apreciagGes estéticas, preconceitos
raciais, conceitos de ordem moral ou religiosa, bem como a incompreensdo
das diferencas culturais. (NERY, 2000, p.72-91)

Foi apés visitar diversos paises do mundo e presenciar manifestagdes socio-
culturais/religiosas significativamente distintas daquelas conhecidas em seu
pais de origem, que La Barbinais chegou a Salvador. Durante sua estadia na
entdo capital, Guy le Gentil teve a oportunidade de presenciar alguns eventos
de grande interesse a convite do vice-rei do Brasil, Dom Pedro Anténio de
Meneses Noronha de Albuquerque, o Marqués de Angeja. Dentre eles, des-
tacamos a cerimoénia religiosa da véspera do natal de 1717, realizada no
Convento de Santa Clara do Desterro de Salvador.

Sua primeira impressdo da cidade de Salvador era que ela dispunha de
um belo porto, embora pudesse ser bastante mais interessante se “a arte e
a inddstria ajudassem um pouco a natureza”. Chamou-lhe especialmente a
atenc¢do o fato da cidade se dividir em duas partes, a alta e a baixa (Figura 2).
Nessa, os mercadores, as pessoas de comércio e do mar faziam seus negécios,
devido a proximidade do porto. (La Barbinais, 1727, p. 179) A parte alta era
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conformada por casas bastante grandes e cdmodas, embora a desigualdade
do terreno tirasse um pouco da sua graga, tornando as ruas bastante desa-
gradaveis. A grande praca era quadrada e estava situada no meio da cidade
alta. O palécio do vice-rei, a Camara e a Casa da Moeda formavam-lhe as
quatro faces. Todos esses edificios ndo apresentavam nada de excepcional,
salvo o fato de serem construidos com pedras vindas de Lisboa, uma vez que
o pais ndo contava com materiais préprios para a constru¢do de edificios.
(LA BARBINAIS, 1727, p. 181)

La Barbinais incorre em erro ao afirmar que alguns edificios de grande porte
da antiga cidade de Salvador eram construidos em marmore portugués de Lioz
em fun¢do da inexisténcia de pedras locais aptas ao uso construtivo. A “impor-
tacdo” do referido marmore ndo se devia a essa pretensa falta de materiais
construtivos de qualidade na coldnia, mas sim a abundancia de pedras portu-
guesas disponiveis no ultramar, utilizadas como lastros dos navios que vinham
da metrépole. (CARVALHO SILVA, 2008)

La Barbinais escreve ainda que como cada um construfa sua casa segundo
seus proprios parametros, a praga principal, em funcdo de sua regularidade,
destoava do contexto geral da cidade. (La Barbinais, 1727, p. 181) As princi-
pais pragas da América Portuguesa, a exemplo de um grande néimero de vilas e
cidades portuguesas no ultramar, inspiravam-se no Terreiro do Pago de Lisboa,
onde os edificios publicos e algumas casas de homens de prestigio se orde-
navam em torno a um vasto quadrildtero, aberto ao mar no caso das vilas e
cidades costeiras. (ENDERS, 2000, p. 86) Segundo Russell-Wood, essa apro-
priacdo dos modelos ibéricos em relagdo a urbanizacdo das cidades coloniais
concorria, em parte, para a formagdo de um sentimento de pertencimento
ao Império Portugués, instaurando certa semelhanc¢a espacial nos dominios
do mesmo. (RUSSEL-WOOD, 1998, p. 256-265)
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Figura 3 - Atual Sé da Bahia, antiga Igreja dos Jesuitas. Trata-se de uma das mais significativas
obras em marmore de Lioz construidas na América Portuguesa.

—
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Ao descrever o povo do Brasil, de forma geral, e de Salvador, em particular,
La Barbinais escreve que os habitantes eram aparentemente honestos e afaveis,
contudo, tal como os chineses, encobriam o édio que tinham pela nagdo fran-
cesa, fundamentado, acima de tudo, pelas guerras sucedidas entre ambos os
paises, e acirrado pela tomada do Rio de Janeiro. (La Barbinais, 1727, p. 200)
Seus modos eram corrompidos, na visdo do bretdo, pois os religiosos e padres
seculares, além de sua vergonhosa ignoradncia, estabeleciam publico comércio
com as mulheres, sendo conhecidos mais pelos nomes de suas amantes do que
pelos seus préprios. Eles corriam pelas noites, alguns vestidos como mulheres,
outros como escravos, armados com punhais e armas ainda mais perigosas.
Os conventos, casas consagradas a Deus, serviam de retiro as mulheres
publicas. (La Barbinais, 1727, p. 202-203) Adiante, veremos como o relato de
La Barbinais coincide com alguns documentos histéricos sobre os habitos reli-

giosos em prética na América Portuguesa em principios do século XVIII.
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Passamos entdo a descri¢do da missa de natal realizada no Convento de
Santa Clara do Desterro de Salvador no ano de 1717. La Barbinais conta
ter chegado ao palacio do vice-rei as 8 horas da noite de 24 de dezembro,
quando todos os oficiais da guarda estavam reunidos para desfrutar de um
soberbo jantar oferecido pelo anfitrido. As 10 horas, os convidados do repre-
sentante maior do reino na col6nia se dirigiram a Igreja de Santa Clara. Segundo
o relato, em todas as casas religiosas de Portugal, as jovens freiras estudam
durante o ano um certo niimero de cang¢des galhardas para serem cantadas
na noite de natal. Essas damas estavam em uma tribuna aberta e elevada,
cada uma com seu instrumento, guitarras, harpas, tamborins etc. Seu diretor
entoou um salmo Venite exultemos e deu o sinal para que todas as religiosas
passassem a cantar as can¢des que haviam estudado com tanta aten¢do. Essa
diversidade de cangdes e vozes formou uma grande confusdo, que, juntamente
aos instrumentos que estavam tao pouco afinados como as vozes, dava uma
justa vontade de rir. Elas saltavam e dancavam fazendo grande ruido, asseme-
lhando-se as freiras de Loudun®, parecendo estar possuidas de algum espirito
louco ou de um duende de humor alegre e jovial.

Mas o tempo de surpreender ainda ndo havia chegado. No lugar das
licoes que sdo lidas a cada Noturno das Matinas, uma religiosa que estava
gravemente sentada em uma poltrona se levantou e fez um longo discurso
a assembleia em portugués equivocado, assim como falavam os escravos.
Esse discurso consistia em um mondlogo satirico de intrigas galantes sobre
os oficiais da corte do vice-rei. Ela designava a amante de cada um e con-
tava detalhes de suas boas e mds caracteristicas. Comecou entdo o segundo
Noturno, o diretor recitou os salmos em voz baixa enquanto as boas damas
faziam as mesmas extravagancias acrescentadas de um ato semelhante ao pri-
meiro. Um pequeno incidente se passou no terceiro Noturno, onde, segundo
palavras de La Barbinais, “o amor quis interpretar seu papel na comédia”.
Mas para melhor compreender a cena, o francés explica que devemos estar
cientes de que em Portugal, assim como na Espanha, os cavaleiros faziam

2 Em 1634, diversas religiosas ursulinas da cidade de Loudun, regido de Poitou-Charentes, Franga,
foram supostamente possuidas pelo deménio, sofrendo convulsdes e proferindo palavras obs-
cenas. Seguiu-se uma epidemia de possessdes nos arredores da cidade atingindo diversas outras
localidades e conventos até a regido do Languedoc. (Cf. Dictionnaire..., 1813, p.227; Histoire des
Diables de Loudun..., 1737, pp-235-236)
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amor com as religiosas, o que era chamado de “indevotar-se”. O sobrinho do
vice-rei, Dom Henriques Meneses, amou uma dessas damas, mas esse amor
demasiado platdnico foi pouco capaz de ocupar todo o seu coragdo e ele pro-
curou outros amores e ocupag¢des mais sélidas. A religiosa com ciimes ndo
quis entender seus argumentos, e, privada de certos prazeres, quis também
privar os de seu amante. Entdo, ela escolheu esta noite para recrimind-lo por
sua infidelidade. O terceiro Noturno estando concluido, as dangas e cantos
também havendo terminado, ela lancou a Dom Henriques as recrimina¢des
mais doces, ditas da maneira mais bela, mas o Cavaleiro pouco décil recebeu
mal a Mercurial, e envergonhando-se da pouca honra de sua dama, saiu brus-
camente da Igreja. A religiosa, sensivel a uma saida tdo precipitada, disse que
iria se vingar aos pés de suas rivais do desprezo feito a seu amor e carinho. Esta
catastrofe foi a clausura da comédia. Cantou-se uma missa onde todas as reli-
giosas comungaram. (La Barbinais, 1727, p. 206-210)

Esse trecho particular do relato de La Barbinais mereceu uma ilustragdo
assinada por Francois Le Roux Durant para a edi¢do da versdo de 1727 publi-
cada em Paris na oficina de Francois Flahault e reproduzida na Figura 5.

Mas antes de procedermos a uma analise da gravura de Le Roux Durant,
gostariamos de esclarecer alguns fatos sobre as internas do Convento de Santa
Clara do Desterro de Salvador, em principios do século XVIII. O primeiro pedido
para a criagdo de um mosteiro feminino na Bahia foi enviado pelo Governador
Antbnio Teles da Silva e pelo Bispo Dom Pedro da Silva e Camara em 1646.
Aresisténcia para a criagdo de um convento no Brasil era baseada, sobretudo, no
fato de que sendo uma terra de conquista, convinha ter mulheres honestas para
casar com os portugueses que chegavam ou nela estavam para a propagagdo
da raca lusa. Contudo, os habitantes mais honrados de Salvador alegavam que
muitas das donzelas daquela cidade tinham fervorosos desejos de servir a Deus,
e que nem todas tinham condi¢des financeiras para ingressar em um dos con-
ventos da metrépole. Além disso, eram muito frequentes familias com diversas
filhas mulheres, sem que os pais pudessem arcar com os gastos de casa-las com
pessoas de sua qualidade. (NASCIMENTO, 1994, p. 52-53)

3 As relagdes amorosas estabelecidas com religiosas eram designadas freiratice e o homem que
assim se comportasse era conhecido como freirdtico. Trata-se de um procedimento comum ao
longo dos séculos XVII e XVIIl em Portugal. (NASCIMENTO, 1994, p.137)
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O despacho do Rei de Portugal autorizando a criagdo do Convento de Santa
Clara é datado de 21 de janeiro de 1664. (NASCIMENTO, 1994, p. 54) O con-
vento (Figura 4) foi fundado pela nobreza de Salvador para o recolhimento
das filhas “daqueles que haviam servido a coroa portuguesa, gastando cabe-
dais nas guerras e, sobretudo, dos que houvessem praticado atos de heroismo,
derramando seu sangue, sacrificando suas vidas em defesa da colénia lusa”™.
Contudo, segundo Nascimento, os mosteiros do reino tinham no conceito
de alguns pais e maridos o carater de recolhimento para onde poderiam ser
encaminhadas filhas de conduta errada, esposas suspeitas de adultério, vidvas,
mulheres a espera da sentenca de divércio, mulheres suspeitas de crimes contra
seus maridos, entre outras. (NASCIMENTO, 1994, p. 56-57)

Figura 4 - Convento de Santa Clara do Desterro de Salvador

4 BNRJ-Manuscritos, 11 33-29-113, Cartas do Marqués de Angéja ao Rei Dom Jodo V. (Cf. NASCIMENTO,
1994, p. 81).
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Em relagdo a pratica musical do Convento de Santa Clara, sabemos que
em 28 de julho de 1708, a Abadessa pedia ao rei a licenga para recolher por
religiosas supranumerarias de Véu duas mogas filhas de Manoel Rodrigues,
pedreiro®, que tocavam 6rgdo e harpa, por estar o dito convento quase des-
tituido de religiosas que tocassem esses instrumentos. Segundo o parecer do
Arcebispo da Bahia, a mo¢a organista poderia seguir no seu desejo de ser reli-
giosa gracas ao seu “louvavel zelo”, contudo, a irma harpista ndo poderia seguir
o mesmo caminho por ter escolhido o “estado conjugal”. Segundo a abadessa,
as religiosas responsdveis por tocar o 6rgdo e a harpa estavam muito enfermas,
sendo naquela altura absolutamente fundamental a admissdo de ao menos uma
freira organista, ja que ndo era possivel conservar a musica no convento sem
o dito instrumento. Em 12 de novembro de 1710, apés o parecer do Procurador
da Coroa, o Conselho Ultramarino aprovou a aceita¢do da organista®.

Em outra carta datada de 20 de novembro de 1723, a Abadessa Séror
Ursula da Conceigio e demais religiosas do Convento escrevem ao rei D. Jodo
V comunicando a grande necessidade que tinham de religiosas musicistas. Elas
informam que por estar o nimero completo, ndo poderiam recolher mais reli-
giosas, e que quando vagaram lugares de niimero, entraram neles por ordem
de S. Majestade as supranumerdrias filhas do Capitao Antoénio Rodrigues de
Miranda, de nomes D. Francisca Maria Xavier e D. Leonor de Jesus, ambas
musicistas, sendo que uma delas dominava o cravo, instrumento que no con-
vento ndo havia quem soubesse tocar. A provisdo para que ambas as religiosas
fossem recolhidas é datada de 17 de fevereiro de 1717. Contudo, estando
recolhidas no convento por algum tempo como educandas, as mogas resol-
veram ndo professar seus votos e requereram a Madre Abadessa que as dei-
xasse sair, deixando o convento novamente desfalcado no que diz respeito

5 Quanto a condigdo social das duas filhas de Manoel Rodrigues, apesar de o convento ter sido
fundado para a nobreza para o acolhimento das filhas das pessoas principais da elite colonial,
em principios do século XVIII j4 tinham sido acolhidas filhas de homens ordindrios e de oficiais
mecénicos, além de filhas de comerciantes endinheirados. Esse procedimento foi encaminhado
para a consideracdo do Conselho Ultramarino, que, em seu parecer, afirma que seria impossivel
distinguir no Brasil o grau de nobreza das jovens religiosas ja que nesse Estado, “os mais obs-
curos e mais humildes tomavam ares de grandes fidalgos”. (NASCIMENTO, 1994, p. 81)

6 Arquivo Histérico Ultramarino, AHU_C_005, Cx.06, d.536, Rolo 7.

274 Estudos luso-brasileiros em iconografia musical



ao efetivo responsavel pela musica’. D. Francisca Maria Xavier e D. Leonor de
Jesus sairam do convento por despacho do Reverendo Dedo Provisor Sebastido
do Valle Pontes a 28 de abril de 1723%. Portanto, é bastante provavel que as
senhoras supramencionadas estivessem entre as freiras musicistas que partici-
param da ceriménia de natal presenciada por La Barbinais.

Na gravura incluida na obra Nouveau Voyage autour du Monde (Figura 5),
vemos as religiosas tocando diversos instrumentos no coro alto da igreja.
A Abadessa, provavelmente séror Ursula da Concei¢ao, bem como no relato
de La Barbinais, esta “gravemente sentada em uma poltrona” posicionada ao
centro das demais irmas. Do lado direito estdo trés irmas, uma tocando harpa,
outra um instrumento de percussdo - o tamborim descrito por La Barbinais
-, e outra cantando. Do lado esquerdo, vemos uma religiosa tocando um ins-
trumento de sopro, uma tocando uma guitarra, logo atrds vemos uma irma
dangando ou saltando, nas palavras de Le Gentil de La Barbinais, “como que
se estivesse a dancar um Lundu”. Ao lado esquerdo da parte posterior da gra-
vura vemos uma freira mais comportada que poderia ser a irma responsavel
pelo toque do cravo ou do érgdo, que apesar de ndo estar representado na
gravura, poderia ser um pequeno positivo. Como vimos anteriormente, a res-
ponsdvel pelo cravo na altura era D. Leonor de Jesus, filha do Capitdo Antdnio
Rodrigues de Miranda. A religiosa que estd no canto direito é representada
conversando com um senhor que estd indicando algo com as maos. Vemos
o diretor sentado ao fundo, ao lado esquerdo do coro alto. (La Barbinais,
1727, p. 207-208)

7 Arquivo Histérico Ultramarino, AHU_CU_005,Cx.18, D.1601, Rolo 20.
8 Arquivo Histérico Ultramarino, AHU_CU_005,Cx.18, D.1601, Rolo 20.
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ligiosa portuguesa. (La Barbinais, 1727, p. 206)
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Na parte baixa da nave da igreja, vemos uma religiosa ajoelhada em posicdo
de oracdo e voltada para o altar onde esta o diretor, talvez comungando, pois
Le Gentil de La Barbinais indica que todas as irmds comungaram ao final da
celebracdo. Mais a esquerda, vemos uma religiosa de joelhos, mas essa, por
sua vez, parece estar a suplicar a aten¢do de um senhor que a ignora dando-
-lhe as costas. Muito provavelmente trata-se do sobrinho do vice-rei, Dom
Henriques Menezes, ex-amante de uma das religiosas de Santa Clara, que,
como diz La Barbinais, ndo se sensibilizou com as doces recriminag¢des ditas da
maneira mais bela pela religiosa, saindo bruscamente da igreja.

Se analisarmos com mais cuidado a representagdo de Le Roux Durant,
vemos como um europeu que jamais havia pisado em solo luso-americano
poderia imaginar um local distante, de cultura e hdbitos tdo distintos daqueles
conhecidos em seu pais, tendo por tnico subsidio um relato com um significa-
tivo nimero de detalhes.

O coro alto da Igreja de Santa Clara do Desterro é formado por trés arcos
em cantaria, tendo o arco central o triplo da largura dos dois arcos laterais,
sendo significativamente elevado do primeiro piso da nave (Figura 6). Portanto,
seria impossivel que uma das religiosas se comunicasse do coro com alguém
situado na nave com o mesmo grau de intimidade que fazem os dois persona-
gens representados na gravura.

Figura 6 - Coro alto da Igreja de Santa Clara do Desterro de Salvador.
Wil

Um francés na Bahia a principios do século XVIII 277



O altar onde estaria o diretor da ceriménia, muito provavelmente, seria o
altar principal da igreja, oposto ao coro alto (Figura 7). Apesar do francés nao
indicar exatamente onde estaria sentado o diretor, a colocacdo do mesmo em
um altar lateral mais préximo ao coro alto pode ter sido uma mera adaptagao
do autor da gravura a fim de representar varios momentos da ceriménia em
uma sé cena, cOmo se 0s mesmos tivessem acontecido concomitantemente.
Essa hipdtese ganha forga se verificarmos que na gravura, ao mesmo tempo em
que o diretor da o sinal para que as freiras iniciem seus cdnticos, as mesmas
religiosas ja estdo cantando e tocando seus instrumentos, uma das freiras estd
comungando, a ex-amante do sobrinho do governador estd a seus pés implo-
rando por sua aten¢do enquanto o mesmo sai indignado do recinto.

Figura 7 - Interior da Igreja de Santa Clara do Desterro de Salvador. Apesar da decoragio ter sido
alterada no século XIX, a estrutura do coro do século XVII ainda se preserva. (FREIRE, 2006)
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Para além da aclimatagdo na representacdo arquitetdnica da igreja de
Santa Clara, ndo podemos deixar de mencionar a vestimenta dos dois tinicos
homens laicos: o jovem que conversa com uma das religiosas no coro e Dom
Henriques que deixa sua antiga amada de joelhos na nave da igreja. As figuras
sdo representadas com trajes muito mais arcaicos do que aqueles efetivamente
utilizados pelos homens de prestigio residentes em Salvador a principios do
século XVIII. Ambos vestem calcas justas, sapatos baixos e vestes marcadas na
cintura, caracteristicas da moda vigente em Portugal no século XVI. A auséncia
das longas perucas também se faz notar. Diversamente do imagindrio de Le
Roux Durant, a moda criada na Fran¢a em finais do século XVII ndo tardaria em
influenciar aquela utilizada pelos membros da corte de D. Jodo V de Portugal e
de seus mais nobres representantes no ultramar®.

Ao contrdrio de outros didrios de viagem onde os autores faziam abso-
luta questdo de incluir esbogos, desenhos e aquarelas de préprio punho das
paisagens, costumes e povos encontrados no ultramar, a obra Nouveau Voyage
autour du Monde de Le Gentil de La Barbinais destaca-se por incluir gravuras
executadas por uma terceira pessoa que jamais teve qualquer contato com o
mundo descrito pelo viajante. O gravador francés, tal como era de se esperar,
utiliza sua prépria bagagem cultural para representar a arquitetura luso-ame-
ricana, a geografia baiana e os povos residentes em Salvador, distanciando-se
significativamente da realidade encontrada por La Barbinais em 1717. Tal fato
é evidente ndo somente na gravura que representa a celebragdo de natal no
Convento de Santa Clara de Salvador como também em outras gravuras que
compdem a primeira edicdo e as diversas reimpressdes da obra, o que nos
deixa uma pergunta: o que teria pensado Le Gentil de La Barbinais, esse privile-
giado viajante francés que, em principios dos anos 1700, teve experiéncias tdo
extravagantes e pode visitar pafses de culturas tdo distintas, ao ver as gravuras
incluidas em sua obra?

9 Amodaem Portugal no inicio do século XVIII pode ser caracterizada pelas grandes perucas - nada
poderia dar mais dignidade ao homem que uma longa e vasta cabeleira - a gravata, os sapatos
de saltos e o justaucorps e jaqueta com o mesmo comprimento.
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of the Musicological Brazilian Association (ABMUS).
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Daniel Ribeiro Medeiros

Desenvolve trabalhos musicais desde a adolescéncia, quando comegou
a atuar (de meados a fins dos anos 1990) como guitarrista em bandas de
rock na cidade de Pelotas. No ano de 2000, ingressou no curso superior em
Mdsica da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL), formando-se bacharel
em Mdsica com habilitacdo em violdo no ano de 2004. Neste mesmo periodo,
atuou como: violonista solo e em conjuntos como o Grupo Cameristico de
ViolGes (UFPEL) e Violando...; baixista na banda SAPO. De 2009 a 2010, rea-
lizou mestrado na Universidade Federal do Parand (UFPR), cujo estudo vol-
tou-se a andlise musical. Desde entdo, suas investigacdes envolvem tematicas
relacionadas a chamada musica “culta” e musica popular, tais como rock,
musica gaticha e musica de concerto. Atualmente, é doutorando no Programa
de Pés-Graduagdo em Memdria Social e Patriménio Cultural (Instituto de
Ciéncias Humanas-UFPEL), cujo projeto de tese envolve o estudo da musica
popular (rock) a partir de enfoque interdisciplinar ligado a processos de con-
formacGes sociais e identidades (Antropologia Social, Memdria e Identidade,
Etnomusicologia, Histéria Oral).

Has developed musical activities since his years of youth when, in Pelotas city
(southern Brazil), he joined rock bands as an electric guitar player in the mid
90’s. He graduated in 2004, concluding his music undergraduate studies with
a major in guitar at the Federal University of Pelotas (UFPEL). Meanwhile, he
engaged in activites as a solo guitarist and as a member of groups like Chamber
Guitar Ensemble of UFPEL, Violando..., and as an electric bass player in a local
progressive rock band called Sapo. Later on, he pursued his master’s degree
(2009-2010) at the Federal University of Parana (UFPR), when he devoted his
focus in musical analysis, composition and musical interpretation. Since then,
he has researched musical genres as diverse as rock, folk (gaucho’s music) and
concert music, encompassing both popular and classical styles. Currently, he
realize his Ph.D. studies at the Human Sciences Institute of UFPel with a major
in Social Memory and Cultural Heritage. His work deals with local rock scene
in Pelotas in the 90’s, taking into consideration aspects of cultural memory and
identity through an interdisciplinary approach that transit across fields such as
social anthropology, history and ethnomusicology.
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Diésnio Machado Neto

Doutor em Musica pela Universidade de Sdo Paulo (USP), Diésnio Machado
Neto é professor titular do Departamento de Mdusica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirao Preto (USP-FFCLRP), onde também coordena
o Laboratério de Musicologia (Lamus). Ele é professor do Programa de Pés-
Graduagdo em Musicologia do Departamento de Musica da Escola de Arte e
Comunicagdo (ECA-USP). E membro ativo do Grupo de Estudos das Rela¢oes
Italo-Iberoamericanas (RIIA), sediado no IMLA-Veneza (Istituto per lo studio
della musica latinoamericana Durante il periodo coloniale), bem como do
Nucleo Caravelas na Universidade Nova de Lisboa.

Doctor in Music by the University of Sdo Paulo (USP), Diésnio Machado
Neto is Full Professor of the Department of Music at the Faculty of Philosophy,
Sciences and Letters in Ribeirdo Preto (USP-FFCLRP) where he also coor-
dinates the Laboratory of Musicology (LAMUS).He is professor of the
Graduate Program in Musicology of the Department of Music at the Art and
Communication School (ECA-USP). He is an active member of the Italian and
Ibero American Relationships Study Group (RIIA), based at the IMLA-Veneza
(Istituto per lo studio della musica latinoamericana durante il periodo colo-
niale), as well as of the Niicleo Caravelas at the Universidade Nova de Lisboa.

Fabio Vergara Cerqueira

Historiador e arquedlogo, com formacgao interdisciplinar, é doutor em
Antropologia. Professor de Histéria Antiga na Universidade Federal de Pelotas,
Brasil, atuando como professor permanente nos programas de pds-gra-
duagdo em Histdria e em Memédria e Patriménio. Foi presidente da Sociedade
Brasileira de Estudos Classicos (2001-2003) e coordenador nacional do
Grupo de Estudos em Histéria Antiga da Associa¢do Nacional dos Professores
Universitarios de Histéria (ANPUH) (2007-2009). Bolsista Produtividade CNPq
PQ-2, em Arqueologia Histérica (2013-2015). Bolsista “Pesquisador Experiente”
da Funda¢do Humboldt (2014-2017). Professor visitante da Universidade de
Heidelberg (2014-2017). Principais dreas de interesse: mdsica e imagem nos
estudos culturais da Antiguidade e nos estudos da memoria e patriménio cul-
tural. Temas: vida didria, guerra, religido, género, homoerotismo, educacdo,
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trabalho. Foco: iconografia, memdria, identidade, cultura material, tradicdo
e fendbmenos de recep¢do da Antiguidade e sua influéncia sobre o patriménio
cultural. Projeto atual: representa¢do da musica na pintura de vasos dpulos, do
final do séc. V ao inicio do séc. Il a.C.

Research fellowship in Classical Archaeology (Brazilian National Council of
Scientific Science 2013-2015 and Capes-Humboldt Foundation 2014-2015).
Federal University of Pelotas: Professor in the Department of History, integra-
ting the Graduate Program on Social Memory and Cultural Heritage and the
Graduate Program on History. Undergraduate in History, Federal University
of Rio Grande do Sul (1989) and Doctor in Social Anthropology, emphasis
in Classical Archaeology, University of Sdo Paulo (2001). Post-doctoral stage
in the French School of Archaeology, Athens, Greece (2008). Intellectual pro-
duction devoted to Ancient History and Classical Archaeology, Memory and
Cultural Heritage.

Francisca Ferreira Michelon

Licenciada em Artes com mestrado em Artes Visuais e doutorado em Histdria.
Atua como docente efetiva no Programa de Pés-Graduag¢do em Memdria
Social e Patriménio Cultural da Universidade Federal de Pelotas. Lotada
no Departamento de Museologia, Conservacdo e Restauro do Instituto de
Ciéncias Humanas da mesma universidade, atua com patrimdnio, conserva¢do
de acervos fotogréficos e histéria da fotografia desde 1997, quando participou
da implanta¢do e coordenou o primeiro curso latto sensu em patrimdnio da
UFPEL. Ministra disciplinas nos bacharelados de Museologia e de Conservagao
e Restauro de Bens Culturais Mdveis. Atua com os temas: histdria e conser-
vagdo de fotografias, museus inclusivos e patriménio industrial.

Master in Visual Arts at the Federal University of Rio Grande do Sul (1993)
and Doctorate in History from the Catholic University of Rio Grande do Sul
(20071). Stage in the Photographic Archive of Lisbon (2009) on conservation
photography. Professor at the Federal University of Pelotas since 1992. Advices
undergraduate and graduate students since 1996. Has experience in the area
of Arts with an emphasis in Cultural Heritage. Mentor of the PET Conservation
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Group. Coordinator of Community and Citizenship and the Center for Cultural
Heritage of Office of the Dean for Extension and Culture at the UFPel.

Isabel Porto Nogueira

Bolsista produtividade do CNPq (2014-2016). Professora associada do
Departamento de Mdsica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Professora e orientadora no Programa de Pés-Graduacdo em Memdria Social
e Patriménio Cultural da Universidade Federal de Pelotas. Bacharelado em
Musica - piano pela Universidade Federal de Pelotas (1993) e doutorado em
Musica com énfase em Musicologia, pela Universidade Auténoma de Madri,
Espanha (2001). Atua nas dreas de Musicologia, Iconografia Musical, Musica
e Género, Musica popular, Memoria Social e Patriménio Cultural.

Research fellowship in Music (Brazilian National Council of Scientific
Science 2014-2016). Federal University of Rio Grande do Sul: Professor in the
Music Department. Federal University of Pelotas: Professor in the Graduate
Program for Social Memory and Cultural Heritage. Undergraduate in Music,
Federal University of Pelotas (1993) and Doctor in Music, with emphasis
in Musicology, University of Madrid, Spain (2001). Intellectual production
devoted to Musicology, Music Iconography, Gender and Music, Popular Music,
Memory and Cultural Heritage.

Luciane Viana Barros Pascoa

Possui graduagdo em Artes Plasticas e em Mdsica pela Universidade Estadual
Paulista (UNESP), mestrado em Histéria pela Pontificia Universidade Catdlica
de Sdo Paulo (1997) e doutorado em Histéria Cultural pela Universidade do
Porto (2006). E professora da Universidade do Estado do Amazonas (UEA),
onde atua no Programa de Pds-Graduacdo em Letras e Artes (PPGLA), e no
curso de musica, no qual ocupa as cadeiras de Estética e Histéria da Arte
e Filosofia da Arte. Ainda nesta instituicdo, realiza atividade de pesquisa no
Laboratério de Musicologia e Histéria Cultural, no qual coordena a drea de
projetos, dentre os quais se destacam patrocinios importantes junto a ins-
tituicdes de projecdo nacional, como Petrobras, com o projeto Opera na
Amazénia no periodo da borracha (1850-1910). E lider do grupo de pesquisa
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Investiga¢Ses sobre memoria cultural em artes e literatura (MemoCult), do
PPGLA da UEA. E autora do livro Artes pldsticas no Amazonas: o clube da madrugada,
Editora Valer (2011) e do livro Alvaro Pdscoa: o golpe fundo, Edua (2012).

Luciane Pdscoa studied Fine Arts and Music at the UNESP. She also holds
an MA degree in History from the Pontifical Catholic University of Sdo Paulo
(1997) and a Ph.D. in Cultural History from the University of Porto (2006).
She teaches at the Amazonas State University, at Graduate Studies Program
on Literature and Arts, and at Undergrate Studies at the Music Department,
where she occupies the chairs of Aesthetics and Art History and Philosophy of
Art. She was commited to research activity in the Laboratory of Musicology and
Cultural History, to which coordinates some projects, sponsored by important
institutions such as Petrobras, such as Opera in the Amazon during the Rubber
Boom (1850-1910). She is leader of a research group in cultural memory of the
arts and literature (MemoCult), at the PPGLA UEA. She is the author of two
books: Artes Plasticas no Amazonas, Valer (2011) and Alvaro Pé4scoa: o golpe
fundo, Edua (2012).

Luzia Rocha

Luzia Rocha possui os graus de licenciatura, mestrado e doutorado em Ciéncias
Musicais pela Universidade Nova de Lisboa. E investigadora no Centro de
Estudos de Sociologia e Estética Musical (CESEM) da Universidade Nova de
Lisboa. E membro do Study Group on Musical Iconography e do Study Group
for Latin America and the Caribbean (ARLAC-IMS), ambos da International
Musicological Society. E colaboradora na Rede Temética em Estudos de
Azulejaria e Ceramica Jodo Miguel dos Santos Sim&es do Instituto de Histéria
da Arte da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa e no Grupo de
Iconografia Musical de la Universidad Complutense de Madrid/AEDOM.
Trabalhou como docente na Academia de Amadores de Mdsica, Escola Técnica
de Imagem e Comunica¢do (ETIC), Instituto Piaget (ISEIT de Almada, também
como coordenadora da licenciatura em Musica), Academia Nacional Superior
de Orquestra (mestrado em Ensino da Musica) e colabora atualmente como
docente na licenciatura em Jazz e MUsica Moderna da Universidade Lusiada.
Tem participado como oradora, por convite, em conferéncias nacionais e
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internacionais, e publicado artigos em periédicos com arbitragem cientifica.
E autora do livro Opera e caricatura - o teatro de S. Carlos na obra de Rafael Bordalo
Pinheiro (vol. 1 e 2), editado pelo CESEM/Colibri. Dedica-se a investiga¢do na
area da Iconografia Musical, com especial incidéncia nos séculos XVI a XXI.

Luzia Rocha holds a Ph.D. and a M.A. degrees on Musicology from the
Universidade Nova de Lisboa (Lisbon, Portugal). Dr. Rocha is specialized in
Musical Iconography and has presented her research in numerous venues. Her
publications include a two volumes book and articles in national and inter-
national periodicals with referees. She is member of the IMS Study Group
on Musical Iconography, ‘Study Group for Latin America and Caribbean’
(ARLAC-IMS). Colaborates with the Thematic Network Santos Simdes devel-
opeb by the Institut of Art History from the Universidade de Lisboa and the
Grupo de Iconografia Musical de la Universidad Complutense de Madrid/
AEDOM. Currently is a professor invited by Universidade Lusiada (Lisbon,
Portugal) and a researcher at CESEM - Research Centre for Aesthetics and
Sociology of Music.

Mary Angela Biason

Graduada em Composi¢ao e Regéncia pela Universidade Estadual Paulista
“Jalio de Mesquita Filho” (UNESP), continuou seus estudos de musicologia
na Universidade Nova de Lisboa. E mestre em Artes pela Universidade de
Sdo Paulo (USP) e tem se especializado na organizacdo de acervos de docu-
mentos musicais, desenvolvendo trabalhos no Museu da Inconfidéncia em
Minas Gerais, no Museu Carlos Gomes em Campinas, como também a cata-
logacdo e divulgacdo do repertério produzido no Brasil nos periodos colonial
e imperial, além do repertdério tradicional das bandas de musica do muni-
cipio de Ouro Preto através de festivais que coordena. Entre os varios tra-
balhos realizados, destacam-se as publicagdes de catdlogos temdticos e de
obras transcritas vocacionadas para o repertério brasileiro dos séculos XVIII
e XIX assim como a curadoria de exposi¢cdes. Além da Musicologia, estudou
Museologia na Fundagdo Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo e res-
tauracdo de papéis no Istituto per I’Arte ed il Restauro “Palazzo Spinelli”, em
Florenga, como bolsista da Rotary Foundation. E membro da Camara Técnica
de Paleografia e Diplomética do Conselho Nacional de Arquivos (Conarq) e
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da Comissao Mista Estadual de Minas Gerais no Repertdrio Internacional de

Iconografia Musical no Brasil (RIdIM-Brasil).

Mary Angela Biason has a Degree in Composition and Conducting by the
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (UNESP) and con-
tinued his studies in musicology at New University of Lisbon. She earned her
Master of Arts from the University of Sdo Paulo (USP) and has been special-
izing in the organization of collections of musical documents, developing works
at the Museu da Inconfidéncia in Minas Gerais, the Carlos Gomes Museum
in Campinas, as well as the cataloguing and dissemination of the repertoire
produced in colonial and imperial periods in Brazil and the traditional reper-
toire of music bands of Ouro Preto through festivals she coordinates. Among
several studies, she is the author of publications on thematic catalogs and tran-
scribed works of the Brazilian repertoire from the eighteenth and nineteenth
centuries as well as curating exhibitions. Besides musicology, Biason studied
museology at the School of Sociology and Political Foundation of Sdo Paulo
and restoration of roles at the Istituto per I’Arte ed il Restauro “Palazzo Spinelli”
in Florence with a scholarship from the Rotary Foundation. He is a member
of the Technical Chamber of Palaeography and Diplomatic of the National
Council on Archives (CONARQ) and the Commission Mixte of Minas Gerais in
RIdIM-Brasil.

Ozério Bimbato Christovam

Estudante de mestrado em Musicologia Histérica pela Universidade de Sdo
Paulo (USP), tendo sido graduado previamente em Comunicag¢do Social
com énfase em Relagdes Publicas pela Universidade do Estado de Sdo Paulo
(UNESP) e Musica pela USP. Seu principal interesse sdo as relagdes entre
musica e comunicagdo, e discurso e ideologia, tendo como foco o transito
luso-brasileiro durante o século XVIII. Outros interesses de pesquisa incluem
a historiografia musical brasileira e a 6pera no Brasil no final do século XIX e

comeco do século XX.
Ozério Christovam is a MA student in Historical Musicology at the Univer-

sidade de Sdo Paulo (USP). He holds a previous BS in Social Communication

with emphasis on Public Relations from Universidade do Estado de Sdo Paulo
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(UNESP) and a BA in Music from Universidade de Sdo Paulo. He is particularly
interested in the relationship between music and communication, discourse and
ideology, focused on eighteenth-century Luso-Brazilian transit. Other research
interests include Brazilian musicological historiography and Opera in Brazil
in late 19th- and early 20th-century.

Pablo Sotuyo Blanco

Membro do conselho da Association RIdIM até julho de 2014, o dr. Sotuyo
Blanco é professor e pesquisador da Universidade Federal da Bahia (UFBA),
em Salvador, onde também obteve seu doutorado em 2003. Figura importante
na pesquisa da musica brasileira é um dos iniciadores de diversos projetos
nacionais relacionados a musica, incluindo o estabelecimento do Repertério
Internacional de Iconografia Musical no Brasil (RIdIM-Brasil, do qual ele é
atualmente o presidente), do capitulo nordestino do Repertdrio International
de Fontes Musicais no Brasil (RISM-Brasil) atutando ainda como membro
pro tempore da Diretoria da filial brasileira da Associagdo internacional de
Arquivos, Centros de Documentagdo e Bibliotecas de Musica (IAML-Brasil)
recentemente estabelecida. Além de coordenar o Acervo de Documenta¢ao
Histérica Musical da UFBA, é um compositor ativo e tem publicado ampla-
mente a sua produgdo cientifica sobre musica, iconografia e documentagdo
musical e relativa a mdsica no Brasil e no exterior.

Member of Association RIdIM Council until July 2014, Dr. Sotuyo Blanco is
professor and researcher at the Federal University of Bahia in Salvador (Bahia,
Brazil) where he has also earned his Ph.D. degree in 2003. He is a leading figure
in Brazilian music research and the initiator of many national music related
projects, including the establishment of the Répertoire International d’Iconographie
Musical in Brazil (RIdIM-Brasil - of which he is currently the president), the
Northeastern Brazilian chapter of the Répertoire International des Sources Musicales
in Brazil (RISM-Brasil) and Board member pro tempore of the recently established
Brazilian branch of International Association of Music Libraries (IAML-Brasil).
In addition of being the musicological coordinator of the Historical Music
Documentation Archive at UFBA, he is an active composer, having also broadly
published on Brazilian music, music iconography and related documentation.
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Rosana Marreco Brescia

Rosana Marreco Brescia é doutora em Histéria Moderna e Contemporanea
pela Université Paris IV - Sorbonne e em Ciéncias Musicais pela Universidade
Nova de Lisboa, mestre em Histéria Moderna e Contemporanea pela Université
Paris IV - Sorbonne, mestre em canto lirico pela Manhattan School of Music
de Nova York, pés-graduada em canto lirico pela Royal Academy of Music
de Londres e especializada em canto barroco pelo Conservatorio di San
Pietro a Majella de Napoles. Atualmente desenvolve um pés-doutorado em
Ciéncias Musicais junto ao Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical
- Universidade Nova de Lisboa (CESEM) através de uma bolsa de estudos da

Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia de Portugal.

Rosana Marreco Brescia holds a PhD degree in Modern and Contemporary
History from the Sorbonne - Paris IV University and in Musicology from the
Universidade Nova de Lisboa. She has a Master degree in History also from
the Sorbonne University and in Vocal Performance from the Manhattan School
of Music - NY, besides a post-graduate degree in Vocal Performance from
the Royal Academy of Music - London and in Baroque Singing from the San
Pietro a Majella Conservatory - Naples. Rosana is currently a post-doctoral
research fellow at the Centre for Studies in Sociology and Musical Aesthetics
- Universidade Nova de Lisboa, with funding from the Portuguese Foundation

for Science and Technology.

Wellington Mendes da Silva Filho

Trompetista, concluiu a sua graduagdo na Escola de Musica da Universidade
Federal da Bahia (EMUS-UFBA) em 2000. Filho de Uéliton Mendes da Silva -
pesquisador da obra de Luiz Gonzaga e autor da mais completa discografia do
“Rei do baido” e de Dirce Lopes Mendes, artista plastica. Natural de Caruaru,
Pernambuco, residiu por muitos anos em Sergipe, vindo para Salvador em
1995. Cumpriu o mestrado em Educagdo Musical sob a orientagdo do prof. Joel
Barbosa (2010) e o doutorado em Musicologia sob a orientag¢do do prof. Pablo
Sotuyo Blanco (2014). Professor da EMUS-UFBA desde 2011, leciona Histéria
da Mdsica, Literatura e Estruturagao Musical e Improvisacdo. Ao longo dos
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anos em que reside em Salvador, vem participando de indimeros eventos musi-
cais, como instrumentista, arranjador e por vezes compositor. Apresentou tra-
balhos cientificos em eventos nacionais e internacionais, incluidos o Congresso
Brasileiro de Iconografia Musical (2011 e 2013). O seu trabalho “Aiconografia
musical da Sala do Capitulo do Convento da Ordem Primeira de Sdo Francisco
em Salvador-Bahia”, recebeu o Prémio RIdIM-Brasil em 2013, sendo a sua tese
de doutorado indicada para publicagdo.

Wellington Mendes undergraduated at the Federal University of Bahia Music
School as trumpet player in 2000. Son of Uéliton Mendes da Silva - resear-
cher of Luiz Gonzaga’s work and author of the most complete discography of
the “Rei do Baido” - and Dirce Lopes Mendes, artist, he was born in Caruaru
- Pernambuco, having resided for many years in Sergipe. Living in Salvador since
1995, he holds a Master Degree in Music Education (advised by Prof. Joel
Barbosa, 2010) and a PhD in Musicology (advised by Dr. Sotuyo Blanco, 2014).
Since 2011 he lectures Music History, Music Analysis and Musical Improvisation
at the UFBA Music School. He has being active as an instrumentalist, arranger
and, sometimes, a composer. He has also presented and published scientific
papers in national and international conferences, included the Brazilian Music
Iconography Congress (2011 and 2013). His paper “The music iconography at
the Chapter Room of the St. Francis First Order’s Convent in Salvador - Bahia”,
was awarded in 2013 with the RIdIM-Brasil Prize, also having his doctoral dis-
sertation recommended for publication.
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